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Ver Gregorianiſche 


Kirchengesang, 


oder 


die (Firchentonarten, 


deren 


Urſprung, Entwickelung, Motenſchrift und Harmonie, 
mit Verückſichtigung der polniſchen Kirchenlieder und 
| muſtkaliſchen Kunftausdrücke. 


Für 
- Kantoren und Organiſten 
| verfaßt 


von 


K. J. Nachbar, 


Lehrer am Königl. Haupt⸗Schullehrer⸗Seminar 
zu Paradies. 
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Einleitung. 


Gebet und Geſang, die Hauptäußerungen der haͤuslichen 
und öffentlichen Gottesverehrung, find aus dem alten Teſta⸗ 
mente in's neue übergegangen. Wenn das ſtille Gebet jede 
Seele gleichſam einzeln über das Sternenzelt emporhebt, ſo 
vereinigt der Geſang die Bitten und Wünſche, den Preis 
und Dank vieler Herzen in eine gewaltige Tonmaſſe, die gleich 
einer mächtigen Weihrauchwolke vom lebendigen Opferaltar 
ſich hinaufſchwingt zum Throne des Königs der Könige, auf 
ihren Schwingen die ganze Verſammlung mit ſich tragend 
vor das Angeſicht des Allerhöchſten. 

Dieſe Macht des Geſanges iſt keinem Volke verborgen 
geblieben. Schon Moſes und die Söhne Ifraels brachten 
Jehovah ihren Dank für die Errettung aus der Hand des 
Pharao in einem erhebenden Lobgeſange dar, und Mirjam, 
Moſes Schweſter, that dasſelbe ſammt dem Chore der Frauen. 
(2 Moſ. 15.) Ein zweiter Lobgeſang erſcholl aus Moſes 
Munde, nachdem er den Joſua zu ſeinem Nachfolger beſtellt 
und den Leviten das Geſetzbuch übergeben hatte. (5 Moſ. 32.) 
Wie einfach und unvergleichlich ſind die Lobgeſänge der 
Hanna, Mutter Samuels, des Propheten Jeſaias, des Königs 
Czechias (Hiskias), des Propheten Habakuk, der drei Knaben 
im Feuerofen, des Zacharias, Vater Johannes des Täu⸗ 
fers, der heil. Jungfrau Maria, und des Greiſes Simeon. 
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Dieſe Lobgefänge (Cantica) find heute noch ein Theil der 
täglichen Laudes (des Morgenlobes) und der Vesper in der 
katholiſchen Kirche. Die erhabenſten religiöſen Geſänge ſind 
und bleiben die Pfalmen, daher find fie auch zum Haupt⸗ 
theil des täglichen kanoniſchen Officium der kotholiſchen und 
zum alleinigen Geſangsſtoff der reformirten Kirche auserſehen 
worden. Außerdem hat die katholiſche Kirche ihre uralten 
Hymnen, Antiphonen, Reſponſorien, und jede Religions⸗ 
geſellſchaft ihre Choräle für die Gemeinde. 

Für die Ausführung der Pfalmen im Tempel ſorgte 
David in wahrhaft großartiger Weiſe durch Anſtellung von 
4000 Sängern. Seinen Bemühungen für die Verherrlichung 
des Gottes dienſtes überhaupt läßt ſich nur noch das gleiche 
Streben der urſprünglichen Kirche — bis auf unſere Zeiten 
herab — würdig an die Seite ſetzen. Aus der Kirche iſt 
unſer muſikaliſches Syſtem hervorgegangen, ſie hat es weiter 
ausgebildet, durch barbariſche Zeitperioden fortgepflanzt und 
denen überliefert, welche es für profane Zwecke mehr und 
mehr ausbeuten. Je weiter ſich nun aber der ſchwellende 
Strom im Reiche der Töne von ſeiner Quelle entfernt hat, 
deſto mehr haben ſeine Fluthen von der Reinheit des klaren 
Quellwaſſers verloren; ja ſeine rückwärtsſchlagenden trüben 
Wellen waren ſtark genug, auch der Quelle ſilberhelles Bäch⸗ 
lein zu trüben. Die Bewohner des Quelllandes und ihre 
benachbarten Brüder haben ſich nach und nach an das 
ſchlammige Getränk gewöhnt oder es mit einem künſtlichen 
vertauſcht; — kräftige, an einfache Koſt gewöhnte Naturen 
aber ſind wenigſtens bei der Sehnſucht nach dem kriſtallenen 
Quell geblieben. Noch iſt der Quell, wenn auch getrübt, 
nicht verfiegt; noch lebt das Ideal des wahren klaſſiſchen 
Kirchengeſanges in der Seele vieler kirchlich geſinnten, gebil= 
deten Muſiker fort, und groß iſt die Zahl hochachtbarer Ge⸗ 
währsmänner aller Farben, welche die Reſtauration der Kirchen⸗ 
muſik nur in der Erreichung jenes Ideals möglich ſinden. 
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Zur Förderung gründlicher Kenntniß des alten, reinen 
Syſtems des Kirchengeſanges, deſſen früherer Notenſchrift und 
wahren Harmonie, ſoll vorliegendes Schriftchen ein Scherflein 
beitragen. Ich widme es beſonders den Chordienern der drei 
chriſtlichen Hauptbekenntniſſe und werde keinem der letztern zu 
nahe treten. Da jedoch die Geſchichte des Kirchengeſanges 
1500 Jahre hindurch ausſchließlich der alten Kirche angehört, 
und dieſe beim lateiniſchen Gottes dienſte ſich nur des alten Ton⸗ 
ſyſtems bedient, ſo wird hier allerdings Manches Platz finden 
müſſen, was für den Andersgläubigen nur hiſtoriſchen Werth hat. 

Das Büchlein zerfällt in zwei Haupttheile, wovon der 
erſte von der Melodie und deren richtigem Vortrage nach den 
alten Choralnoten, der zweite von der richtigen Harmonie 
und Orgelbegleitung der Kirchentonarten handelt. Geſchicht⸗ 
liche Data ſollen, ſoweit es der Raum erlaubt, überall hin⸗ 
zugefügt werden. Um Raum und Koſten zu ſparen, werden 
die Beiſpiele nicht in Noten, ſondern in Buchſtaben angeführt 
werden. Dabei erinnere ich, daß die großen Buchſtaben 
die ſogenannte große Baßoktave (von C unter den Linien 
bis H auf der zweiten Linie im Baßſchlüſſel) bedeuten, die 
kleinen Buchſtaben aber die zweite oder kleine Oktave 
(von c auf dem zweiten Zwiſchenraum bis h über den Linien 
im Baßſchlüſſel), — die mit einem wagerechten Strich ver— 
ſehenen Buchſtaben die eingeſtrichene Oktave (im Violinſchl. 
e unter den Linien bis h auf der dritten Linie) — und die 
zweimal geſtrichenen Buchſtaben die zweigeſtrichene Oktave 
(von e auf dem dritten Zwiſchenraum bis h über den Linien 
im Violinſchlüſſel). Die ſenkrechten Striche find Taktſtriche. 
Die wagerechten Striche hinter den durch Buchſtaben be— 
zeichneten Tönen zeigen das Liegenbleiben letzterer an. Der 
Grundton einer Scala oder Melodie iſt mit dem Zeichen * 
verſehen. Die Ziffern über oder unter den Tönen bedeuten 
die Stufen der Tonleiter der Reihenfolge nach, die römiſchen 
Ziffern aber die verſchiedenen Tonleitern oder Tonarten ſelbſt. 
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Als größere Werke, auf welche ich mich zuweilen be⸗ 
ziehen werde, nenne ich: 
1) W. Maslon, Lehrbuch des nn or. Kirchengeſanges. 
Breslau bei derbe ie K * 
2) J. Antony, Archäologiſch⸗ turgfges Lehrbuch des 
Gregor. Kirchengeſ. Münſter bei Coppenrath. 2 rtl. 
3) Dr. A. B. Marr, Die Lehre von der muſikal. Kom⸗ 
poſition. Leipzig bei Breitkopf & Härtel. 


4) Mortimer, Der Choralgeſang zur Zeit der Refor⸗ 
mation. Berlin bei Georg Reimer. 4 rtl. 

Nr. 1 u. 2 enthalten eine ſehr genaue hiſtoriſche Ent⸗ 
wickelung des Gregor. Kirchengeſanges und viele Beiſpiele, 
jedoch ohne Harmonie. Beide Werke eignen ſich für Katho⸗ 
liken, denen auch die lateiniſche Sprache nicht fremd iſt, ob⸗ 
gleich blos manche geſchichtliche Notizen in letzterer vorkommen. 
Nr. 3. uud 4. beſprechen die Harmonie der Kirchentonarten 
ſehr gründlich und Nr. 4 handelt ausſchließlich davon und 
enthält eine ungemein reiche Beiſpielſammlung, beſtehend aus 
vierſtimmigen Chorälen aus dem Zeitraume der letzten 350 
Jahre. 


Erſter Haupttheil. 


Die Melodie ohne Harmonie. 


§. 1. 

Daß ſchon die erſten Chriſten bei ihrer Gottesverehrung ſich 
des Geſanges bedient haben, beweiſt die heil. Schrift durch 
die Aufforderungen der heil. Apoſtel Paulus und Jakobus 
zum Geſange (Koloſ. 3. 16., Epheſ. 5. 19., Jak. 5. 13.) 
und die Schriften der erſten Kirchenväter: Sct. Ignatius 
(+ 106 oder 115 n. Chr.), Juſtinus Martyr (um 140), 
Tertullian (um 190), Clemens von Alexandrien (um 217) 
u. A., beſtätigen dies. Die Weiſe und der Stoff des erſten 
chriſtlichen Geſanges iſt uns völlig unbekannt, und nur von 
der Sekte der Therapeuten bezeugt Philo, ein Schriftſteller 
jener Zeit, daß ſie theils ſelbſtgefertigte, theils überlieferte 
Hymnen ſangen. Als erſten chriſtl. Dichter und Tonſetzer 
kennen wir der heil. Hilarius (um 350), Biſchof von Poi— 
tiers, von dem mehrere in der kathol. Kirche noch gebräuchliche 
Hymnen herrühren ſollen. Vom Hymnus: Lueis largitor 
splendide etc. nimmt man dies mit Gewißheit an. 

Erſt mit Sct. Ambroſius, Biſchof von Mailand (T 397) 
wird es in der Geſchichte des Kirchengeſanges etwas heller. 
Selbſt muſikaliſch, ordnete er vier Tonarten an, die noch jetzt 
unter dem Namen Ambroſianiſche oder authentiſche, 
d. h. echte oder urſprüngliche Tonarten — polniſch 
4 pierwiastkowe rodzaje tonow — bekannt ſind. 
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Man findet fie auch unter der Benennung „Haupttonarten.“ 
Sie entfprechen folgenden Tonreihen: 
J. def ga h c d Grundton d, 
II. e f g d he dee Zum 
N s f, 
IV. gahedefig 282 


Sie find rein diatoniſch, d. h. jede enthält zwei halbe 
Tonſtufen (h- und e-f), und fünf ganze, mit völligem 
Ausſchluß anderer halben Töne. Sein Tonſyſtem theilte 
Sct. Ambroſius nach Art der griechiſchen Muſik in Tetrachorde 
ein, d. h. in Tonreihen von vier Tönen mit folgender Stufen⸗ 
gattung: ½, 1, 1 Ton, z. B. e fg a, he die. 

Anmerk. Tetrachord S Vierſeiter od. Viergetön — poln. ezworoton. 

Von Ambroſtus haben wir die noch gebräuchlichen Hym⸗ 
nen: 1) Aeterne rerum conditor. 2) Deus craetor om 
nium. 3) Splendor paternae gloriae. 4) Veni redemtor 
gentium (Nun kommt der Heiden Heiland). 5) O lux beata 
Trinitas (Der Du biſt Drei in Einigkeit). 6) Te Deum 
laudamus (Herr Gott Dich loben wir). Die letzte Melodie 
heißt vorzugsweiſe „Hymnus S. Ambrosü“ oder H. S. Am- 
brosii et Augustini, weil bei der Taufe des heil. Auguſtin 
durch den heil. Ambroſius (384) Beide abwechfelnd, gleich⸗ 
ſam aus höherer Eingebung, dieſen Lobgeſang angeſtimmt 
haben ſollen. Da dieſer in der zweiten Ambroſianiſchen Ton⸗ 
art e (der ſogenannten phrygiſchen) geſetzt iſt, darf das in 
ihm vorhandene g, k, - d, c - nirgends erhöht werden, 
was bei den Proteſtanten auch nicht geſchieht. Alte Geſänge 
koͤnnen nun einmal neuere Veränderungen nicht annehmen, 
ohne ihren Charakter zu verlieren. Ambroſius iſt der Erfinder 
der Antiphonen oder Wechſelgeſänge und hat auch das Volk 
beim Kirchengeſange betheiligt. 

Von der Bezeichnungsweiſe der Töne in jener Zeit wiſſen 
wir nichts; nur in Bezug auf den Rhythmus (die Zeitein⸗ 
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theilung) iſt uns bekannt, daß die langen Silben doppelt 
ſo lange ausgehalten wurden, als die kurzen. Noch im 
16ten Jahrhundert hat man die lateiniſchen Geſänge in dieſer 
Weiſe vorgetragen. 

Als ferneren Beförderer des Kirchengeſanges kennen wir 
den heil. Aug uſtin Biſchof v. Hippo Cr 304), ae ſelbſt 
ein Buch darüber ſchrieb. 

Papſt Sylveſter (nach 314) ſtiftete die 175 Geſang⸗ 
ſchule, und zwar zu Rom. 

Sct. Chryſoſtomus (um 398) Patriarch zu Konſtan— 
tinopel, that viel für die Verbeſſerung des Kirchengeſ. 

Prudentius, Statthalter in Spanien (405), hinter- 
ließ 14 Hymnen, unter andern: „Jam moesta quiesce 
quaerela* (Hört auf mit Trauern und Klagen), mit folgen- 
der Melodie: fgaaaagfgf — fgaaa gab a — 
fgaaagfgf — cdecbaag ff. 

Sct. Hieronymus, aus der Gegend von Dalmatien, 
(t um 420 im Kloſter zu Bethlehem) lieferte durch feine 
Ueberſetzung des Pſalters und Neuen Teſtamentes ins Latei— 
niſche (Vulgata) in ſprachlicher Beziehung den Hauptſtoff für 
die lat. Geſangbücher der kathol. Kirche. Letztere verdankt ihm 
auch die Einführung des täglichen kanoniſchen Geſanges und 
die erſte Vertheilung der Pſalmen für jeden Tag der Woche. 
Die Vertheilung und Feſtſtellung der Geſänge fürs ganze 
Kirchenjahr unternahm zuerſt Papſt Leo der Gr. (T 461). 

Sein Nachfolger, Hilarius Cr 467), ſtiftete für die 
Kirchen Roms ein gemeinſchaftliches Sängerchor, beſtehend 
aus Geiſtlichen. 

Sedulius, ein Prieſter, lebte in der erſten Hälfte des 
sten Jahrh., und dichtete zwei Hymnen, von denen der eine 
A solis ortus cardine (Chriſtum wir ſollen loben ſchon), 
allgemein bekannt iſt. Seiner Melodie iſt auch der Weih— 
nachtshymnus „Jesu redemtor omuium“ untergelegt worden. 
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Fortunatus, Biſchof v. Poitiers (T 600), bereicherte 
die Kirche durch vier Hymnen, worunter „Pange lingua glo- 
riosi proelium certaminis,“ ferner „Vexilla regis prodeunt“ 
und „Salve festa dies.“ 


F. 2. Mit dem Papſte Sct. Gregor dem Gr. (geb. 
540 zu Rom, daſelbſt geſt. 604), beginnt die zweite Periode 
des Kirchengeſanges. Auch als Mufifer groß, war er der 
zweite Reformator desſelben. Er fügte den vier Ambroſia⸗ 
niſchen Tonarten vier neue hinzu, welche er mit Beibehaltung 
der betreffenden Grundtöne ſo aus erſteren bildete, daß die 
neuen Tonleitern bei der tieferen Quint anfingen und bis 
zur höheren hinaufſtiegen. Der Grundton war alſo die 
Ate Stufe der Tonleiter. Daraus enſtanden folgende acht Ton⸗ 
leitern reſp. Tonarten. 
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Gregor wählte dafür die noch übliche Bezeichnung „Kirchen⸗ 
töne“ oder „Kirchentonarten“ und unterſchied dieſe nach den hier 
angegebenen römiſchen Ziffern. Die mit A bezeichneten Ton⸗ 
leitern find die Ambroſianiſchen, die mit 6 die Gregorianiſchen. 
Jene heißen authentiſche oder Haupttonarten, dieſe pla- 
galiſche oder Nebentonarten — poln. rodzaje tonow ko- 
scielnych pierwiastkowe ezyli gföwne — i poboczne. 

Nach dem Zeugniß Alcuin's ( 804 als Abt von 
Canterbury), des Lehrers Karl des Gr., unterſchieden ſich die 
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plagaliſchen Tonarten von den authentiſchen nur durch ihre tie- 
fere Lage und wurden daher nur als tiefere Theile der letztern 
betrachtet. Ihrer tiefen Lage wegen ſtehen ſie an Stärke im 
Klange den authentiſchen nach, daher ſie zu Geſängen ſanf— 
teren Charakters, die auth. aber als Ausdruck höherer Kraft 
gebraucht wurden. Im einzelnen bezeichneten die Alten jene 
Tonarten durch folgende Charaktere: I. würdevoll, für Alles 
anwendbar; II. dumpf, traurig; III. lebendig, heftig; IV. ſchmei⸗ 
chelnd, anziehend, bewegend; V. ergötzend, fröhlich, jubelnd; 
VI. andächtig, lieblich; VII. erhaben, majeſtätiſch, jugendlich, 
friſch; VIII. allgemein anwendbar, recitativartig (erzählend), 
Beſcheidenheit und Ergebenheit ausdrückend. (Nach Antony u. A.) 

Die acht Kirchentonarten waren durchaus diatoniſch und 
ließen keinen fremden Ton zu, mit Ausnahme des bereits 
vorhandenen b. Man findet letzteres in der I., II., IV., VIII., 
ganz beſonders in der V. u. VI. Kirchentonart. In letzteren 
beiden iſt h nach und nach faſt ganz verdrängt worden. Der 
Umfang der Tonleiter wurde nur ſehr wenig überſchritten, und 
zwar durfte I. u. III. ſpäter bis c, V. bis e und VII. bis f 
abwärts, II. aber bis b, IV. bis c, VI. bis d und VII. bis e 
aufwärts gehen. An dieſem Umfange (Ambitus) erkennt man 
theilweiſe die Tonart der lat. Geſänge; viele aber erreichen 
die äußern Grenzen des Umfanges nicht. Ein zweiter Er- 
kennungsgrund iſt der Schlußton, gleichzeitig Grundton. Doch 
auch andere Töne kommen am Ende vor, z. B. bei I. u. II. 
a, bei III. u. IV. e. Außergewöhnliche Schlußtöne heißen 
Confinaltöne. Das dritte Erkennungsmittel der Kirchenton- 
arten iſt die Repercuſſion oder der Wiederſchlag, d. h. ſolche 
Intervalle (Zwiſchenräume), welche in jeder Kirchentonart 
am häufigſten vorkommen. Dieſe find: J. daa, II. def, 
Il. e e, IV. e a, V. fe, VI. fa, VII. g d, VIII. g e. 
Dies gilt faſt nur für die alten lat. Geſänge, indem die neuern 
in der Landesſprache — ſich freier bewegen. Die Repercuſſion 
iſt übrigens päteren Urſprungs. 


Außer der Feſtſtellung des neuen Tonſyſtems und der 
Eintheilung desſelben in Oktaven ſchreibt man Gregor d. Gr. 
auch die Einführung der erſten ſieben Buchſtaben des lat. 
Alphabets als Benennungen der Töne zu. Statt der 1620 
Tonzeichen der Griechen hatte man bereits vor Gregor die 
erſten 15 Buchſtaben des Alphabets als Tonbezeichnung ge⸗ 
wählt, als Tonſchrift jedoch nicht angewendet. Gregor un⸗ 
terſchied die Töne folgendermaßen: 

1) ABC DEF GC[abedefg aa bb ce ufw. 


2)ABcdefgjabedefg|a be 


Nr. 1 iſt die Gregorianiſche, Nr. 2 die heutige Bezeich⸗ 
nungsweiſe der Töne durch Buchſtaben. Als Tonſchrift ſoll 
Gregor die ſogenannten Neumen (die oder das Neuma) d. h. 
gerade und krumme Striche und andere Zeichen, in verſchie— 
denen Richtungen über die Silben geſetzt, eingeführt haben. 
Linien waren noch unbekannt. 


Anmerk. Unter „Neuma'“ verſteht man auch die Schlußverlängerung 
oder Verzierung auf der vorletzten Silbe alter lat. Geſaͤnge, z. B. 
des Te Deum. 


Das größte Verdienſt Gregors war die Einführung eines 
allgemeinen, überall gleichförmigen Geſanges. Er ſammelte 
die beſten der vorhandenen Geſänge, vermehrte ſie durch neue 
und trug alle in ein Buch, Antiphonarium genannt, zufammen. 
Letzteres wurde an des heil. Apoſtel Petri Grabe zu Rom 
mit einer Kette angeſchloſſen, damit andere Kirchen ihre Geſang⸗ 
bücher mit dem nunmehrigen Original vergleichen und von 
dieſem Abſchriften nehmen konnten. Der Kirchengeſang über⸗ 
haupt hieß von jetzt ab der Gregorianiſche und die acht Riecht 
tonarten insbeſondere ebenfalls Gregorianiſche. 

Als erſter Papſt, welcher ſich „Knecht der Knechte Gottes“ 
nannte, wollte Gregor auch in muſikaliſcher Beziehung Andern 
dienen. Er ſtiftete eine Singſchule, ſtattete ſie mit Einkünften 
aus und ließ ſich zum Lehrer an derſelben herab. Dadurch 
ſtieg ohne Zweifel das Anſehn der Sänger ungemein ſo daß 


3 


ſpäter die erſte Kantorſtelle an den Domkirchen zu einer hohen 
geiſtlichen Würde (Prälatur) erhoben wurde. Nur Geiſtliche 
wählte man zu Sängern, indem die ungebildeten Laien den 
Anſprüchen in Betreff des immer mehr ſich ausbildenden 
Kirchengeſanges nicht mehr entſprachen. 

Von Gregor rühren noch drei andere kirchliche Oeſung⸗ 
bücher und neun Hymnen her, unter welchen auch folgende 
ſich befinden: 1) Primo dierum omnium. — 2) Ecce jam 
noctis. — 3) Audi benigne conditor. — 4) Rex Christe 
factor. — 5) Te lucis ante terminum. Nach Gregor haben 
ſich verdient gemacht: 

Beda der Ehrwürdige aus England, (geb. 672). 
Er hat 11 Hymnen hinterlaſſen, die aber nicht mehr im 
Gebrauch ſind. 

Paulus der Diakon [Winfried] Cr um 800), ein Schütz⸗ 
ling Karl des Gr. Er verfaßte ein Buch voll Hymnen, aus 
denen beſonders der Hymnus „Ut quaeant laxis“ bekannt iſt. 


§. 3. Kaiſer Karl der Gr. (+ 814), im Eifer für den 
Kirchengeſang ein zweiter Gregor, begründet in jenem eine 
neue Periode. Er ſandte um 774 zwei Geiſtliche nach Rom um 
dort den reinen Kirchengeſang zu erlernen. Nach ihrer Rück— 
kehr legte Karl Singſchulen zu Metz, Soiſſon und Fulda 
an und vermochte Biſchöfe und Aebte zu ähnlichen Stiftungen. 
So entſtanden die Singſchulen zu Lyon, Toul, Cambray, 
Dijon und Paris. Karl fang oft ſelbſt mit und unter- 
richtete auch im Geſange. Durch Synoden wurden die Geſang— 
bücher überall mit den römiſchen Originalien in Uebereinſtim— 
mung gebracht. Karl vermehrte durch ein Decret die acht vor⸗ 
handenen Kirchentonarten durch vier neue, welche keine andere 
ſein können, als die ſpäter unter dem Namen der äoliſchen, 
hypoäoliſchen, joniſchen und hypojoniſchen Tonart vorkommen⸗ 
den. Ein zweites Mandat Karls ſoll dieſe Tonarten wieder ab⸗ 
geſchafft haben. Unter ſeinem Nachfolger Ludwig dem Frommen 
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wär der Kirchengeſang wieder fo ausgeartet, daß der Diacon 
Amalarius nach Rom geſchickt werden mußte, um ſich ein 
römiſches Originalgeſangbuch zu erbitten. Zum Verderbniß 
des Kirchengeſanges trug ganz beſonders die Gewohnheit bei, 
auswendig zu ſingen. — Es entſtanden übrigens in dieſer Zeit 
in Deutſchland viele Singſchulen, unter denen ſich die älteren 
zu Fulda und Corvey, dann die ſpätern zu Set. Gallen, 
Reichenau, Hirſchau, Hirſchfeld, Set. Emmeran, 
Mainz, Trier u. a. auszeichneten. 

Rhabanus Maurus, (um 813) Vorſteher der Schule 
zu Fulda, zuletzt Erzbiſchof von Mainz, war ein Schüler 
Alcuin's und bildete ſelbſt viele Schüler. Aus ihnen wird 
Johannes, Mönch zu Fulda, als erſter Komponiſt von 
Kirchengeſängen in Deutſchland gerühmt. 

Notgerus balbulus oder Notker der Stammelnde, 
Mönch zu Set. Gallen, Cr 912). Von ihm ſoll die Oſter⸗ 
Sequenz (Geſang nach der Epiſtel bei der heil. Meſſe) „Vie 
timae paschali laudes“, das polniſche „Ofiarujmy chwale 
w wierze“ herrühren; die Pfingſtſequenz aber: „Veni Sancte 
Spiritus“, — poln. Ztap Duchu Przenajsw, — wird von 
Einigen dem Herrmann Contractus (der Gebrechliche), 
Schriftſteller und Mönch zu Reichenau (1054), von Andern 
König Robert dem Frommen von Frankreich, von Manchen 
ſogar Papſt Innocenz III. Cr 1216) zugeſchrieben. Von 
Herrmann haben wir ein Salve Regina, das älteſte vorhan⸗ 
dene zweiſtimmige Muſikſtück. 

§. 4. Guido Aretinus (von Arezzo), Mönch zu 
Pompoſa bei Ferrara, (geb. um 1002), tritt als vierter Re⸗ 
formator des Kirchengeſanges auf, daher mit ihm eine neue 
Periode beginnt. Guido führte eine neue Benennung und 
ſchriftliche Bezeichnung der Töne, ſowie eine leichtere Geſang⸗ 
methode ein, verbeſſerte das Monochord (den Klangmeſſer) 
und ſoll auch das Clavichord erfunden haben. Letzteres hat 
die Kritik beſtritten. 
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Durch Gregor den Gr. hatten die Töne bereits die 
Benennungen a be dee f g erhalten. Unter b verſtand 
man ſowohl das eigentliche b als auch h. Jenes hieß das 
weiche b (b molle), dieſes das harte (b durum). Das weiche 
wurde mit einem gewöhnlichen, das harte oder h mit einem 
viereckigen b (b quadratum) bezeichnet, woraus unſer heu— 
tiges B⸗ quadrat oder Auflöſungszeichen entſtanden iſt. 

Guido gab den ſieben Tönen die ſechs Namen: ut, re, 
mi, fa, sol, la, welche nach ihm „Aretiniſche Silben“ genannt 
werden. Sie ſind die Anfangsſilben der erſten 6 Strophen des 
noch gebräuchlichen Hymnus zum heil. Johannes dem Täufer: 


1) Ut quaeant laxis — 2) Re- sonore fibris, 
3) Mi- ra gestorum — 4) Fa- muli tuorum, 
5) Sol- ve polluti — 6) La- bii reatum, 


7) Sancte Johannes. 

Leider ließ G. die fiebente Silbe für den ſiebenten Ton 
aus nnd erſchwerte dadurch ſeine Methode furchtbar. Jede 
Silbe konnte 3 Töne bedeuten, wie folgendes Beiſpiel zeigt: 

ut | re 01 1 
i 2 f K 
r 
He ede 

½ Ton. 

In jeder dieſer drei Tonreihen iſt zwiſchen dem 3. und 4. 
Tone (e- f, a- b, h-e) nur ½ Tonſtufe, ſonſt nur ganze. 
Eine ſo beſchaffene Reihe von 6 Tönen nannte Guido ein 
Hexachord, (Sechsſaiter, Sechsgetön), und zwar das zweite 
wegen des in ihm vorhandenen b ein weiches Hex., das 
dritte wegen des h ein hartes und das erſte, weil es weder 
b noch h enthält, ein natürliches. Dieſe drei Hexachorde legte 
G. der Eintheilung ſeines Tonſyſtems zu Grunde, welches be— 
reits unter dem tiefſten Tone A den Ton 6 erhalten hatte. 
Letzterer wurde mit dem großen griechiſchen Gamma (G) be⸗ 
zeichnet von dem die ganze Tonleiter den Namen „Gamma- 
ut“ oder kurz „Gamma“ erhielt. 

Nachbar, Gregor. Kirchengef. 2 


„ 


Wie ein Hexachord in das andere eingriff, und was für 
Namen jeder Ton in Folge deſſen erhielt zeigt folgende Zu⸗ 
ſammenſtellung aller Hexachorde. 

Anmerk. Die am linken Rande angegebenen Buchſtaben bedeuten 

die Höhe der Töne nach dem heutigen Syſtem, die am rechten 
aber die alte Bezeichnungsweiſe durch Buchſtaben. 


S een eee 
A Lee eee eee 
C 
bB % [m big 
a2 | | | la | mi | re | aa 
sl | 1.5 ere wie 
a a ER 
ER a DRIN ea N e 
d | a |soi | re | d 
0 | 
| 
| 


CE 


a fut 


la | mi | 


S2 


1 1. 2. 3 4. 5. 46. 7. 
hart; natürl. weich; hart; natür. weich; hart. 
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Die in wagerechter Linie ſtehenden Silben geben ſämmt⸗ 
liche Benennungen an, welche vereinigt die wahre Lage jedes 
Tones bezeichneten. So hieß z. B. der Ton g sol, re, ut. 
Dieſe Bezeichnungsweiſe kommt in alten lat. Geſangbüchern 
als Randbemerkung und Fingerzeig noch vor. 

Die ſtete Verwechſelung der Silben beim Singen, Mu— 
tation — pol. mutacyja — genannt, erhielt ſich bis ins 
17. Jahrh., in welchem Kilian Hammer folgende Silben— 
benennungen (die Hammerſchen) eingeführt haben ſoll: 

ta sol, la, sa, si, ut, re u. ſ. w. 
ä e 
welche in der kathol. Kirche noch heute gebräuchlich ſind. 
An merk. Si /n) hieß anfangs be. 

Nach Andern ſollen dieſe Silben bereits im 16ten Jahr— 
hundert durch Er. Puteanus angenommen worden ſein. 
Somit hatte die ſehr ſchwierige Solmiſation — pol. solmi- 
zacyja — oder Guidoniſche Geſangmethode ein Ende. Nach 
Guidos und ſeines Zeitgenoſſen Siegberts Behauptungen war 
dieſe Methode dennoch beiweitem leichter, als jede bis dahin 
bekannte, indem Guido die neunzehn Töne ſeines Syſtems durch 
die neunzehn Gelenke der linken Hand unterſcheiden ließ. 
Dabei erhielt jeder Ton eine feſte Stelle, und die Reihen: 
folge aller wurde anſchaulich dargeſtellt. Der zwanzigſte Ton 
iſt erſt ſpäter zugeſetzt worden. 

Anmerk. Die fogenannte Guidoniſche Hand — manus Guidonis 


ſiehe bei Antony S. 39. — und Maslon S. 81. Manche 
ſchreiben die Erfindung derſelben Guidos Schülern zu. 


Die Hammerſchen Silben ſind in Frankreich und Italien 
auch in der weltlichen Muſik noch bis heute beibehalten wor: 
den; nur nennen die Italiener den Ton e nicht ut, ſondern do. 
Bei erhöhten Tönen ſetzt man das lateiniſche Wort diesis, 
franzöſ. diese, (bedeutet im Griechiſchen /, ½, Ya Ton), 
bei erniedrigten b molle hinzu, z. B. ut diesis = «is, 


mi b molle = es. 
2* 
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Die Tonſchrift verbeſſerte Guido in der That. Schon 
im 10ten Jahrh. ſoll man ſich einer wagerechten Linie, ſpäter 
zweier Parallellinien bedient haben, um die Tonzeichen darauf 
zu ſetzen. Die untere Linie, für den Ton fa oder k beſtimmt, 
wurde roth, die obere für ut oder e aber gelb gezeichnet. 
Guido fügte noch zwei Parallellinien hinzu, und gab der 
rothen die zweite, der gelben die vierte Stelle von unten, 
ſo daß jedes Tonzeichen ſeine feſte Stelle erhielt. Er be— 
nutzte auch ſchon die Zwiſchenräume und verbeſſerte die alte 
Neumenſchrift; ja er ſoll die Höhe der Töne ſchon durch 
Punkte auf den Linien und Zwiſchenräumen bezeichnet haben, 
wodurch die Erfindung der eigentlichen Noten ſchon vorbereitet 
geweſen wäre. Letztere ſoll von | 

Franco von Köln (nach 1047 Kanonikus zu Lüttich) 
wenigſtens in der Weiſe gemacht worden ſein, daß er, in, 
Betreff der Zeitdauer, viererlei Tonzeichen angenommen habe. 
Manche ſchreiben dies einem weit ſpäter (im 13ten Jahrh.) 
lebenden Muſiker zu, der vielleicht auch den Namen „Franco“ 
geführt haben könne. Gewiß iſt, daß Franco von Köln 
das älteſte Buch über Menſuralmuſik, d. h. ſolche, worin 
verſchiedene Zeittheile vorkommen, geſchrieben hat. Er nahm 
eine längſte, lange, kurze und halbkurze Zeitdauer an, aus 
welcher die entſprechenden Notengattungen der Maxima, Longa, 
Brevis und Semibrevis entſtanden find. (Ihre Geſtalt ſiehe 
in der Beilage). Die Semibrevis, auch Tempus (Zeit) 
genannt, entſpricht der heutigen ganzen Note. Sie wurde 
als mittleres Maaß betrachtet und erhielt beim Zählen einen 
Taktſchlag, die Brevis zwei, Longa vier und Maxima acht. 
Nur jede einzelne Note wurde gemeſſen, denn Taktgruppen 
in unſerem Sinne gab es noch nicht. Die vier Linien für 
die Noten wurden beibehalten, und ſpäter zuweilen durch 
die fünfte vermehrt; doch zeichnete man ſie alle einfarbig, 
und ſetzte für den Farbenunterſchied ſogenannte Schlüſſel auf 
die betreffende Linie e oder k, oder auf beide gleichzeitig. 
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Die Schlüſſel konnten auf jeder Linie, aber in keinem 
Zwiſchenraume ſtehen und wurden in demſelben Geſange oft 
transponirt, d. h. von einer Linie auf die andere verſetzt. Die 
verſchiedene Geſtalt der Schlüſſel ſiehe in der Beilage. 

$. 5. Gleichzeitig mit Franco lebte Petrus Damiani, 
Kardinalbiſchof Cr 1072 als Abt), von welchem zwei Hymnen 
bekannt ſind. Von dem einen derſelben feheint der neuere Hym— 
nus: „Tristes erant Apostoli“ eine Nachbildung zu ſein. 

Sct. Bernhard, Abt von Clairveaux, (geb. 1081, 7 
1153). Aus feinen Hymnen tft der bekannteſte: „Jesu duleis 
memoria,“ „O Jeſu, wer an dich oft denket“ — pol. Jezusa 
siodkie wspomnienie. — Zu Bernards Zeit (1150) ſoll die 
erſte Kirchenmuſik mit Inſtrumentalbegleitung erſchienen ſein. 

Sct. Thomas von Aquin (geb. 1224), iſt wahrſcheinlich 
der Urheber der ſchönen Frohnleichnams-Sequenz: „Lauda 
Sion,“ — deutſch „Lobe Sion Deinen Hirten,“ — polniſch 
„Chwal Syonie Zbawiciela,“ mit dem „Ecce panisé“ — 
„Sieh das Brot der Engel“ — pol. „Oto chleb anielski 
zYyWy.“ — Die Melodie iſt unvergleichlich. Auch der Hymnus: 
„Adoro Te devote“ iſt von ihm. 

Thomas von Celano, ein italien. Mönch (um 1250), 
ſoll die erſchütternde Todtenſequenz: „Dies irae“ — „Schrek— 
kenstag und Trauerſtunde“ — pol. „Dzien on dzien,“ ges 
dichtet haben, was aber viele beſtreiten. 

Jacoponus, italien. Mönch Cr 1306), wird als Ver— 
faſſer der ſehr innigen Sequenz: „Stabat Mater“ — deutſch 
„Chriſti Mutter ſtand voll Schmerzen“ — pol. „Slala Malka 
bolesciwa,“ genannt. 

Ob dieſe Dichter auch gleichzeitig die wahrhaft erhebenden 
Melodien zu ihren Geſängen geliefert haben, iſt nicht zu er— 
mitteln, läßt ſich aber annehmen, indem in früheren Zeiten 
Dichter und Sänger in einer Perſon vereinigt waren. Uebri— 
gens lag die Anfertigung religiöſer Geſänge nur der Geiſt— 
lichkeit, hauptſächlich den Mönchen ob. 
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§. 6. Alles bisher Geſagte bezog ſich blos auf den 
einſtimmigen Kirchengeſang, denn der mehrſtimmige wurde erſt 
gegen 1000 Jahre n. Chr. erfunden. Die erſten Verſuche 
eines zweiſtimmigen Satzes machte der Mönch Hucbald, 
(t 930), indem er zu einer Hauptſtimme eine zweite aus 
Quarten und Quinten beſtehende Begleitungsſtimme, von ihm 
„Organum“ genannt, hinzufügte. In einem bis auf uns 
gekommenen Traktate giebt Hucbald darüber ſelbſt Nachricht. 

Mit Hucbald beginnt die erſte Periode einer durch ſeine 
Erfindung bedingten Zeitrechnung. Die zweite Periode fällt 
ins 11te Jahrhundert, in welchem ſich Guido von Arezzo 
auf dieſelbe barbariſche Art im zweiſtimmigen Satze verſuchte, 
wie vor ihm Hucbald. — Von Hermann dem Gebrechlichen 
Cr 1054) beſitzen wir ein zweiſtimmiges Salve Regina. 

Die Hauptſtimme eines mehrſtimmigen Muſikſtückes er⸗ 
hielt den Namen „Cantus firmus,“ d. h. feſter Geſang, 
jede Nebenſtimme aber nannte man einen „Contrapunet.“ 
Seit Guido bezeichnete man nämlich die Töne durch Punkte 
auf Linien, und ſetzte demnach bei mehrſtimmigen Kompo⸗ 
ſitionen „punctum contra punctum,“ d. h. einen Punkt 
über den andern, woraus die Benennung „Contrapunkt“ 
entſtand. Einen höher als der Cantus firmus liegenden 
Contrapunkt nannte man auch „Discantus“ (Zweigeſang), 
worunter man ſich auch einen zweiſtimmigen Satz im All⸗ 
gemeinen dachte. Als man anfing, gleichzeitig über und 
unter den Cantus firmus einen Contrapunkt zu ſetzen, erhielt 
der oberſte Contrapunkt den Namen „vox alta oder Altus,“ 
d. h. hohe Stimme, der unterſte „vox bassa od. Bassus,“ 
tiefe Stimme, der das Ganze haltende oder tragende Cantus 
firmus aber die damit gleichbedeutende Benennung „Tenor.“ 
Derſelbe wurde von hohen Männerſtimmen, der höhere Con— 
trapunkt von Knabenſtimmen, der tiefere von tiefen Männer⸗ 
ſtimmen geſungen, daher wir für dieſe drei Stimmen noch 
bis jetzt die Bezeichnungen Alt, Tenor, Bass anwenden. 


Die fpäter noch ber den Alt geſetzte Stimme nannte 
man „Discant,“ gleichſam im engern Sinne, wofür wir 
jetzt auch die Namen „Canto“ (Geſang), und „Soprano“ 
(obere Stimme) anwenden. 

In der dritten Periode (12. Jahrh.) brachte man es bis 
zu einer Art gemiſchten Contrapunktes, d. h. eines ſolchen, 
in welchem Noten von verſchiedener Länge und Anzahl auf 
eine Note des Cantus firmus kommen. Beiſpiele davon find 
uns nicht aufbewahrt worden, ja ſogar die hiſtoriſchen Notizen 
aus jener Zeit ſind ſpärlich und unſicher. Während Manche 
die Erfindung der Menſuralmuſik reſp. der vier längſten Zeit— 
maaße dem Franco von Köln im Ixten Jahrh. zuſchreiben, 
verſetzen Andere dieſe Erfindung und die der Noten überhaupt 
ins 12te Jahrhundert, und ſchreiben ſie einem unbekannten 
Urheber zu. Die Letztern erwähnen eines fpätern Franco, 
der im 13ten Jahrh. die Menſuraltheorie verbeſſert und da— 
durch die vierte Periode begründet habe. Gewiß iſt, daß 
um 1260 Hieronymus de Moravia über Menſuralmuſik, 
und etwas ſpäter Marchettus von Padua (geb. 1274), 
und Johann de Muris (um 1323), über verſchiedene 
Zweige der Muſik geſchrieben haben. Die letzten Beiden 
nahmen fünf Notengattungen an, indem ſie den vier bereits 
vorhandene die Minima oder kleinſte Note hinzuſetzten. Ue— 
berhaupt wird dieſen beiden Männern die Verbeſſerung der 
Menſuralmuſik und des Discantus zugeſchrieben, worauf ſich 
die Kenntniß dieſer Kunſtzweige allmählig weiter verbreitete. 
In der praftifchen Ausführung der Muſik war man zu dieſer 
Zeit noch ſehr weit zurück. 

Marchettus und de Muris ſind die Hauptgrößen 
der nach ihnen benannten vierten Periode des mehrſtimmigen 
Satzes. (von 1300 — 1380). 

8. 7. Vor und mit dem Eintritt des 15ten Jahr— 
hunderts erhielt die Diaphonie und Polyphonie, d. h. der 
zwei⸗ und mehrſtimmige Satz, durch die Niederländer einen 
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bedeutenden Aufſchwung, und ſchon finden ſich jetzt Elemente 
des Kanons und der Fuge vor. Guilielmus Dufay, 
(geb. in den letzten Jahrzehenden des 14. Jahrh. im Hen⸗ 
negau, — + 1432), iſt einer der Patriarchen eines geordneten 
mehrſtimmigen Satzes. In Verbindung mit ſeinem Zeitge⸗ 
noſſen Binchois, entwarf Dufay nämlich Regeln für einen 
bereits ausgebildeten Contrapunkt. Von Dufay's Kom⸗ 
pofitionen exiſtirt nur noch ein ſechsſtimmiger Kanon. 

Mit Dufay beginnt die Blüthe der niederländiſchen 
Muſik und die ältere niederländiſche Schule der letztern, welche 
die ſechste Periode (von 1380 — 1450) einnimmt. Durch 
Niederländer kam die erſte contrapunktiſche Meſſe in die päpſt⸗ 
liche Kapelle, wo Dufay die Stelle eines Sängers bekleidete. 


§. 8. Die zweite oder ſpätere niederländiſche Schule 
ſüllt die ſiebente Periode (von 1450 — 1480) aus und be⸗ 
ginnt mit dem hochberühmten Ockenheim, (geb. im Henne⸗ 
gau zwiſchen 1420 u. 30 — + 1512). Er war einer der 
größten Kontrapunktiſten jener Zeit, und bildete mit ſeinen 
nicht minder berühmten Landsleuten Guarnerio und Ho- 
brecht den künſtlichen Kontrapunkt bis zu einer bedeutenden 
Höhe aus. Ockenheim gilt für den Sebaſtian Bach des 
1j5ten Jahrhunderts. Sein vorzüglichſter Schüler war — 
Jos quinus od. Jodocus Pratensis, auch Jossien Deprés 
genannt, (wahrſcheinlich im Hennegau um 1450 geboren — 
1 1515 zu Brüſſel), einer der größten Meiſter der zweiten 
niederl. Schule. Er begründet die achte Periode (von 1480 
bis 1520). Um 1475 war er päpſtlicher Sänger, nach 
Andern päpſtl. Kapellmeiſter, dann ſolcher bei den Königen 
Ludwig XII. und Franz ., und dem Kaiſer Maximilian J. 
Jedes Werk aus der Feder Josgquin's iſt ausgezeichnet und 
originell; doch hat er durch Uebertreibung der damals ſehr 
eingeriſſenen muſikaliſchen Scherze, Neckereien und leeren 
Künſteleien auch nachtheilig auf die wahre Kunſt gewirkt. 
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Die berühmteſten Schüler Josquins waren: Mouton, 
Arcadelt, Gombert und Heinrich Iſaac. Letzterer — 
um 1490 Kapellmeiſter bei Maximilian I., hat die Melodie: 
„Nun ruhen alle Wälder“ componirt. Urſprünglich hieß der 
Text dazu: „Innſpruck ich muß dich laſſen ꝛc.“ 


In Josquins Periode fällt die Erfindung des Notendrucks 
vermittelſt beweglicher Typen, durch Octavio Petruccio, 
um 1500. Früher ſchrieb man die Noten auf Pergament 
oder ſtarkes Papier, oder ſchnitt ſie in Holztafeln und druckte 
ſie ab. Man hat noch ſolche Tafeln vom Jahre 1443. 


§. 9. Mit Josquin beginnt die Ausbreitung der 
niederländiſchen Blüthezeit der Muſik über ganz Europa. In 
Italien gab es ſchon ſehr berühmte Muſiklehrer; franzöſiſche 
Muſiker erwarben ſich im Auslande Ruhm und deutſche ver— 
ſuchten ſich mit Glück im Kontrapunkt. Adam v. Fulda, 
ein gelehrter deutſcher Mönch und muſikaliſcher Schriftſteller 
um 1490, wetteiferte im Kontrapunkt bereits mit den Nieder— 
ländern. Der berühmteſte Italiener jener Zeit war Fran— 
chinus Gafor oder Gaphurius, (geb. 1451 zu Lodi — 
1 1522 als Kapellmeiſter zu Mailand). Er war groß als 
muſikaliſcher Schriftſteller und Lehrer und erwarb ſich das 
Verdienſt, die damals bereits gebräuchlichen zwölf Tonarten 
zuerſt gründlich und verſtändlich erklärt zu haben. Zu den 
vier Tonarten des heil. Ambroſius und den vier des heil. 
Gregors waren nämlich ſchon zu Karl des Gr. Zeiten vier 
neue hinzugekommen, aber wieder abgeſchafft worden. Man 
glaubt, ſie ſeien dieſelben geweſen, welche ſpäter vielleicht 
im 12ten oder 13ten Jahrh.) wieder in Aufnahme gekommen 
und noch bis jetzt gebräuchlich ſind. Sie haben aus den 
acht ältern Tonarten in der Weiſe ihren Urſprung genom— 
men, daß man der III. und VII. Tonart außer dem authen— 
tiſchen noch einen plagaliſchen, der II. und VI. außer dem 
plagaliſchen noch einen authentiſchen Gebrauch verſtattet hat. 
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Daraus ſind folgende vier neue Tonarten entſtanden: 


IX. a hedefg ah hervorgegangen aus II. 
a 


rern Grdt. a, 
nnen 0 III. 
Xl. (cdefga hc) = - =; „U 

— ?} Grdt. ©, 
Me def g n 5 - „VII. 


Die XI. und IX. wurden ſpäter als C dur= und A moll⸗ 
Tonleiter die Grundlage des heutigen Tonſyſtems, welches 
die übrigen Kirchentonarten ganz ausſchließt. 

Die hier angegebene Zahlenbezeichnung iſt nicht ſo be— 
kannt, als die fremde Bezeichnungsweiſe. Die zwölf K.- 
tonarten haben nämlich im 16ten Jahrh. durch den Profeſſor 
Glareanus in Freiburg Cr 1563) griechiſche Namen er- 
halten und werden daher auch irrthümlicher Weiſe „griechiſche 
Tonleitern oder Tonarten“ genannt. Die wirklichen griechi⸗ 
ſchen Tonleitern ſtimmen mit den chriſtlichen desſelben Na⸗ 
mens faſt gar nicht überein. 

Anmk. Die Angabe jener griechiſchen Benennungen ſ. §. 12. 

In der kathol. Kirche iſt es in Bezug auf den latein. 
Kirchengeſang bei den urſprünglichen acht K. Tonarten ge— 
blieben, weil die neuern vier Tonleitern auch der weltlichen 
Muſik angehören und durch ihre ſpätere Einführung in die 
Kirche der Geſang in der That verweltlicht worden iſt. Von 
den alten kath. Kirch engeſängen gehören manche den neuern 
vier Tonarten an, während man jene vor dem Gebrauche 
der Harmonie zu den urſprünglichen acht Tonarten rechnete. 
Die Aehnlichkeit mancher Tonarten rechtfertigte dies und zwar 
beſonders darum, weil man die vier neuern Tonleitern gar 
noch nicht kannte. Statt der neunten Tonleiter (ah ed e 
ga) konnte man z. B. beim einſtimmigen Geſange die erſte 
mit b ſtatt h (dae fg a b ec d) nehmen und umgekehrt, — 
und wirklich kommt dies in den liturgiſchen Geſangbüchern 
der kathol. Kirche vor. Dergleichen Verwechſelungen hießen 
Transpoſitionen — pol. transpozycyja ezyli przekladnia noi. 
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Daß übrigens manche alte Geſänge keiner der erſten acht 
K.⸗Tonarten ganz angehören, war ſchon zu Karl d. Gr. Zeit 
bekannt, daher dieſer vier neue Tonarten einführen, ſpäter aber 
wieder für überflüſſig erklären ließ. Das Bedürfniß der letztern 
ſtellte ſich ſpäter für den Menſuralgeſang u. die Kirchenlieder 
in der Landesſprache wieder heraus, und ſogar in manche lat. 
Geſangbücher wurden alle zwölf Tonarten aufgenommen. 

§. 10. Bei Gafor gewahren wir zuerſt die weitere 
Theilung der Noten, indem zur Maxima (längſten Note) -., 
d. h. acht ganze Noten, — Longa (lange Note) = 4, — 
Brevis (kurze N.) = 24, — Semibrevis (Hälfte der kurzen N.) 
= 4, — und Minima (kleinſte N.) = ½ — noch hinzukamen: 
die Semiminima major und minor (die größere und kleinere 
Hälfte der kleinſten N.). Bei der ſpätern Theilung ſetzte man 
für beide die Semiminima (Hälfte der kleinſten N.) = Y,, — 
die Fusa (fließende oder ſchnelle N.) = /s, und wahrſcheinlich 
noch ſpäter die Semifusa (Hälfte der Fusa) -V, — die 
Subsemifusa (Hälfte der Semifusa) = ½z — und die Fusella 
(kleine Fusa) = % Note. Ihre Geſtalt ſ. Beilage No. 1. 

Schon im 1Aten Jahrh. wurden die bisherigen ſchwarzen 
Köpfe der fünf längſten Noten hohl gelaſſen, die der folgenden 
(Ya, /, Yıs, 72, Yes) aber ausgefüllt, d. h. ſchwarz gemacht; 
ihre viereckige Geſtalt aber behielten ſie bis ins 17te Jahrh. 
Die Maxima, Longa, Brevis u. Semibrevis nebſt den vier 
Notenlinien und beiden Schlüſſeln (F und C, die auf jeder 
Linie ſtehen können), ſind in den liturgiſchen Büchern der kath. 
Kirche noch jetzt im Gebrauch, und jeder Geiſtliche, Kantor 
und Organiſt muß darnach ſingen können. Auch in den 
Geſangbüchern der Reformirten und böhmiſchen Brüder kommen 
viereckige Noten vor, jedoch in fünf Linien mit dem feſten C- 
oder Altſchlüſſel auf der dritten Linie. Ehe ich etwas Näheres 
über die alte Geſangmethode angebe, will ich des mit der 
Menſuralmuſik entſtandenen Zeitmaaßes der Alten und deſſen 
Bezeichnung gedenken. 


$. 11. Das frühere Zeitmaaß entſprach dem Werthe 
der fünf längſten Notengattungen, denn nur einzelne Noten 
wurden bei den Alten gemeſſen, ohne Zuſammenſetzung jener 
zu gleichförmigen Taktgruppen. Man theilte jede Note in 
drei oder zwei Noten der folgenden kleinern Gattung und 
nannte die Zerlegung in drei Theile perfect oder vollkom— 
men, in zwei Theile aber imperſect oder unvollkommen. 
Die Zahl drei war nämlich der Ausdruck der allerheiligſten 
Dreieinigkeit, ſomit auch der höchſten Vollkommenheit. Das 
dreitheilige Maaß entſpricht unſeren ungeraden, das zwei- 
theilige unſeren geraden Taktarten. Die Theilung der vier 
längſten Noten hatte folgende Namen: 


1) d. Zerleg. d. Maxima in 3 od. 2 Longen hieß Modus major (größre Art), 


2) = = = Longa = = = Breven = Modus minor cfleinre Art), 
3) = = = Brevis = = = Gemibreven Tempus (Zeit od. Zeitmaß), 
4) = = = Semibrevis = = Minimen = Prolatio (Erweiterung). 


In demſelben Muſikſtück waren entweder alle vier Thei⸗ 
lungen gleich, d. h. entweder alle vollkommen oder alle un⸗ 
vollkommen, oder ſie waren verſchieden, — gemiſcht. — Jede 
anzuwendende Theilung wurde am Anfange des Stücks be⸗ 
zeichnet und zwar folgendermaßen: 

1) Modus major perfectus d. i. die Theilung der Maxima 
in drei Longen — zwei ſtarke, ſenkrechte, gleichlaufende 
Striche durch die Notenlinien. 

2) Modus minor perfectus d. i. die Zerlegung der Longa 
in drei Breven S ein ſolcher Strich. 

3) Tempus perfectum oder die Theilung der Brevis in 
drei Semibreven S ein Kreis, woraus ſpäter ein Oval 
entſtand. | 

4) Prolatio perfecta d. h. die Zerlegung der Semibrevis 
in drei Minimen S ein Punkt in dem jedesmaligen 
Zeichen des Tempus. 

5) Von den unvollfom, Theilungen wurde nur Tempus 
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imperfeetum (die Zerlegung der Brevis in zwei Semibreven), 
bezeichnet und zwar durch einen nach rechts geöffneten Halb— 
kreis, aus dem man ſpäter das große lat. C für den ganzen 
Takt bildete. Jede unbezeichnete Zerlegung betrachtete man 
als unvollkommen oder zweitheilig. 

Durch Miſchung der verſchiedenen Theilungen entſtanden 
ſechs zehn Taktarten, deren alte Zeichen in der Beilage No. 3 
angegeben ſind. Von den darüber ſtehenden Bruchzahlen be— 
deutet ½ die vollkommene, / die unvollkommene Theilung, 
und zwar folgen die Brüche in der gehörigen Ordnung, ſo 
daß der erſte den Modus major, der zweite den Modus minor, 
der dritte das Tempus und der vierte die Prolalio anzeigt. 

Da beim Taktgeben das Tempus als Einheit angenom— 
men wurde (d. h. jede ganze Note erhielt einen Schlag), ſo 
nannte man ſpäter die Schnelligkeit für jeden Takttheil über: 
haupt „Tempus“ oder italieniſch „Tempo.“ 

Bei den latein. Chorälen findet man keine Bezeichnung 
des Taktes, denn jene gehörten nicht der Menſural-, ſondern 
der Choralmuſik oder Musica plana an, d. h. der gleichför- 
migen, platten, einſtimmigen, taktloſen Muſik. Seit dem 
heil. Ambroſius hielt man nämlich jede längere Silbe eines 
Choraltertes doppelt ſo lange aus, als jede kürzere, behan— 
delte alſo die Länge der Silben ungefähr wie beim Leſen, 
obgleich die Choräle in drei- bis viererlei Noten geſchrieben 
wurden. Durch das Volk entſtand ſpäter der Geſang in gleich— 
förmigen Noten, welcher allerdings der leichteſte iſt. 

Als der kirchliche Volksgeſang in der Landesſprache ſich 
mehr und mehr zu entwickeln begann, hörte die Fortbildung 
des lat. Geſanges auf; daher blieb Letzterer den fruheren 
einfachen Formen des Gregorianiſchen Syſtems treu, und ſelbſt 
die Noten aus dem 13. u. 14. Jahrh. wurden beibehalten. 

Die alten Geſangbücher werden ohne Veränderung neu 
aufgelegt und nur die Ausführung der Geſänge hat in Bezug 
auf die Einführung erhöhter und erniedrigter Töne manche 
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nicht zu rechtfertigende Moderniſirung erfahren. Ehe ich mich 
nun über die muſikaliſche Entwickelung des Chorals in der 
Landesſprache auslaſſe, will ich die praktiſche Geſangweiſe 
der lateiniſchen Pfalmen, Hymnen, Antiphonen, Reſponſorien, 
u. ſ. w. in der kathol. Kirche und die dazu nöthigen theore— 
tiſchen Kenntniſſe auseinander ſetzen. 
$. 12. Dem lat. Kirchengeſange liegen folgende, be- 
reits erwähnte acht Tonarten und Tonleitern zu Grunde: 
Die I. od. dorische Tonl. pol. rodzaj doryjski: def ga he d Jört 
„II. = hypodorische = r. hypodoryjski: A He de ee. 
III. = phrygische = = r. frygijski: efga weer 4 
= IV. = hypophrygische = r. hypofrygijski: He def gah 
- V. lydische = = r. lidyjski: fga hedef), 
= VI. = hypolydische = r. hypolidyjski: def ga hc) 
„VII. ⸗ mixolydische = r. mixolidyjski: ga h edefg) 
- VII. = hypomixolydische r.hypomixolidyjskidefgahed) 
In den Geſangbüchern kommen die hier angeführten, von 
Glareanus herrührenden griechiſchen Benennungen nicht vor, 
ſondern nur der durch obige Reihenfolge angedeutete Unter⸗ 
ſchied der Tonarten. | 
Der Ueberſicht wegen mögen auch die vier neuern Ton— 
leitern hier Platz finden: 


Die IX. od. äolische Tonl. pol. rodzaj eolski: a hedefg a I. 


„X. = hypoäolische - r. hypoeolski: efgahcde *. 


jonische⸗ = r. jonski: cdefgahe je 
- X. = hypojonische - r. hypojonski: GAHcdefg) 

Statt „jonisch“ findet man auch den Ausdruck „jastisch.“ 
Das Wörtchen „hypo“ bedeutet „unter,“ alſo hypodorisch 
die untere doriſche Tonart — pol. rodzaj poddoryjski u. ſ. w. 
Die mit „hypo“ bezeichneten Tonleitern fangen nämlich in 
der Unterquart ihrer authentiſchen oder Haupttonart an. 
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Anmk. Die Reihenfolge der Tonarten ſteht bei den Proteftanten 
nicht feſt, indem viele derſelben die Tonarten ſo ordnen: 
1) joniſch, authentiſch und eg u 
2) doriſch E 
3) phrygiſch 
4) lydiſch 
5) mirolydiſch 
6) äoliſch 
Manche Proteſtanten zählen die er lydiſche, hypolydiſche 
und hypoäoliche Tonart gar nicht mit, fo daß fie auch nur acht Kirchen- 
Tonarten haben, fünf der ältern u. drei der neuern. 


Die Lage der halben Töne (e-f u. h-e) iſt nur bei 
den Tonleitern zwiſchen denſelben Stufen zu finden, welche 
ganz dieſelben Töne enthalten, wie I. u. VIII., II. u. IX. , 
III. u. X., VI. u. XI., VII. u. XII. Die Lage der halben 
Töne bildet ein Erkennungszeichen der Tonarten. (Die übri— 
gen drei Erkennungszeichen ſind bereis §. 2. angeführt wor— 
den). Uebrigens find alle Tonarten rein diatoniſch d. h. an- 
dere halbe Töne als e-f u. h-c kommen in ihnen nicht vor, 
mit Ausnahme des b ſtatt h in der I. II. IV. V. VI. VIII. 
K.⸗Tonart. In manchen Geſängen aus dieſen Tonarten, be— 
ſonders in der V. u. VI. K.⸗T., findet man ſogar häufiger b, 
als das regelmäßigere h. Der eigenmächtige Gebrauch des b 
ſtatt h, wenn jenes nicht vorgezeichnet iſt, läßt ſich gewöhnlich 
bei der Aufeinanderfolge der Töne -h u. h- f rechtfertigen, 
auch oft bei folgenden Stufengängen: kg a h u. ha g f, 
oder Terzen: fang h a und a hug a f, auch g ha fu. 
h g f a. Der Gang: e ha g fu. fga h d iſt oft recht 
charakteriſch, beſonders in der doriſchen Tonart, wenn lydiſche 
Wendungen darin vorkommen. Leider laſſen ſich Regeln hier 
gar nicht aufſtellen, am wenigſten die, man ſolle b nehmen, 
wo h nicht angenehm klingen würde, denn unſern, durch die 
neue Muſik verweichlichten Ohren klingt Manches unerträg— 
lich, was die Alten ſehr oft anwendeten. Oft kommen im 
VIII. K.⸗Tonart die Stellen e h ang oder e h a ha gag 


und in beiden Fällen nach einer kurzen Pauſe k vor, ohne 
daß h erniedrigt werden darf. Man gebrauche alſo b nur da, 
wo es vorgezeichnet iſt und nehme h überall, wo es das Ohr 
eines Kenners der alten Tonarten nur irgend zu ertragen vermag. 

Während übrigens der Gebrauch des b uralt iſt, ſchreibt 
ſich die Erniedrigung, des e in es, ſo wie die Erhöhung des 
c, f u. g in eis, fis u. gis erſt aus weit fpäterer Zeit und 
wird von ſtrengen Theoretikern noch heute verworfen. So 
lange der Geſang und die ſpäter dazu gekommene Orgelbeglei⸗ 
tung einſtimmig war, kannte man keine andere Töne und 
Orgeltaſten, als a b he de fg, und die Orgeln hatten 
nur neun bis elf Taſten. Erſt im 14Aten Jahrh. kamen die 
Taſten eis, es, lis, gis hinzu; die Anzahl jener wurde bis 
22 vermehrt und ſo eingerichtet, daß man nicht mehr mit den 
Fäuſten ſchlagen durfte, ſondern mit den Fingern ſpielen konnte. 
Jene halbe Töne müſſen demnach bereits eingeführt geweſen 
ſein, und wenn man ſie auch vielleicht in der Melodie noch 
möglichſt vermieden hat, ſo mögen ſie in dem begleitenden 
Kontrapunkte ſchon häufiger vorgekommen ſein. Da lat. Ge⸗ 
ſänge zumeiſt aus der Zeit herſtammen, in welcher man die 
halben Töne noch nicht kannte und ſie bei dem einſtimmigen 
Geſange auch gar nicht vermißte, hat ſich neuerdings das ehren- 
werthe Streben gebildeter Theoretiker an den Tag gelegt: beim 
einſtimmigen lat. Geſange ohne Orgelbegleitung 
ſtreng nach Noten zu fingen, ohne Töne zu erhö- 
hen und zu erniedrigen. Kommt die Harmonie oder Or— 
gelbegleitung hinzu, ſo iſt die Sache ſchwieriger, wovon im 
II. Haupttheil die Rede ſein wird. | 

$. 13. Iſt ein Sänger mir ſo ſtrengen Satzungen 
nicht einverftanden, fo begnüge er ſich wenigſtens mit der 
Freiheit, beim doriſchen Schluſſe eis d und beim äoliſchen 
gis a zu nehmen. Den mirolydifchen Schluß f g in ſis g 
zu verwandeln iſt ſchon weniger zu erlauben, indem ſogar bei 
dazukommender Harmonie f bleiben kann. Nur am Schluſſe 
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eines Stückes oder Haupt-Abſchnittes desſelben oder einer 
Verszeile eines Hymnus ſind jene Abweichungen noch einiger— 
maßen zu entſchuldigen, nie aber im Laufe des Stückes ſelbſt. 
Der mirolydifche Hymnus: Veni Creator Spiritus ele. — 
Komm Schöpfer Geiſt der Heiligkeit c. — muß daher fo 
beginnen: gagfge de, denn fein Urheber, Set. Am— 
broſius, kannte kein ſis; und wirklich fingen ihn auch fo die 
deutſchen Katholiken und Proteſtanten, während man in 
Polen fis eingeführt hat. Ahnliche Beiſpiele werden im IL. 
Haupttheile häufig vorkommen. — Wenn jeder Sänger und 
Spieler nach ſeinem Gutdünken die Töne erhöht und ernied— 
rigt, ſo geht dies zuletzt ſo weit, daß die alten Tonarten 
völlig verwiſcht und entkräftet werden. Dazu kommt, daß 
viele Kirchenmuſiker nach den alten viereckigen Choralnoten — 
pol. fafki — fingen zu können glauben, wenn fie auch von 
den Tonarten ſelbſt keine Kenntniſſe beſitzen. Im „Kan- 
eyonad muzyki koscielnej*, — Warſchau 1825, in der 
lithogr. Anſtalt des A. Plachecki — findet ſich ſogar 
unter anderem Unſinn die Bemerkung, im dritten Kirchenton 
(der phrygiſchen Tonart) müſſe beim Schluſſe lis e genom- 
men werden, weil dieſe Tonart E moll ähnlich ſei. Jeder 
Schüler weiß, daß das Hauptkennzeichen des regelmäßigen 
phrygiſchen Schluſſes die Töne k oder d vor e bilden. 
Ebenſo hat man aus der doriſchen Tonart d moll, aus der 
mixolydiſchen g dur und aus der äoliſchen a moll gemacht, 
ſo daß dieſe Tonarten nicht wieder zu erkennen ſind. Ein 
ſolches Verderben der Melodien nennt man Redueiren. 
Der Vorwurf des Reducirens trifft oft gebildete Theoretiker, 
welche ſich nur mit der neuern, weltlichen Muſik beſchäftigt 
haben, wie der Urheber des Leipziger Choralbuchs, der be— 
rühmte Hiller. Der gelehrte Albrechtsberger macht in 
feinen „ſämmtlichen Schriften über Generalbaß“ u. ſ. w. 
Band II. S. 40. die erhabene phrygiſche Tonart lächerlich, 


und meint, die übrigen authentiſchen Tonarten gingen noch an, 
Nachbar, Gregor. Kirchengeſ. 3 
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wenn fie nur die nothwendigen p und # vorgezeichnet hätten, 
welche ihren Geſang verſchönert haben würden. — Aus 
dieſer und ſeiner mitleidigen Außerung über den als Freund 
und Kenner der alten Tonarten bekannten Kapellmeiſter Fux 
geht genügend hervor, daß dem großen Albrechtsberger das 
Studium der Kirchentonarten zu gering geweſen ſei. Das— 
ſelbe iſt freilich bei dem heutigen Standpunkte der Muſik 
nicht lohnend, ſollte doch aber denen mehr am Herzen liegen, 
die von der Kirche ihr Brot haben. — Der große Mozart 
behauptet, allen ſeinen Ruhm hingeben zu wollen, wenn er 
der Komponiſt einer einzigen Präfation (ein Geſang des Prie— 
ſters bei der heil. Meſſe) wäre. Sollte alſo die alte Muſik 
ein für Chorbeamte nicht zu beachtender Studienzweig ſein?! 

Was die Wiederherſtellung des reinen Gregorianiſchen 
Kirchengeſanges betrifft, jo haben Papſt Pius IX. und 
zwei franzöſiſche Biſchöfe die Sache in die Hand genommen. 
Auch der Erzbiſchof von Gneſen und Poſen, Dr. Leo 
von Przyduski, hat jenem Zweck durch Einführung 
und allgemeine Verbreitung des äußerſt nützlichen Werkes: 
„Cantionale locupletissimum nec non Processionale ec-. 
clesiasticum etc. per Mathiam Dembinski, Domorganift 
zu Poſen, allen Vorſchub geleiſtet. Die in dieſem Buche 
ausgeſprochenen Grundſätze des Gregorianiſchen Kirchengeſ. 
werden leider von Ignoranten theils verhöhnt, theils unbe- 
achtet gelaſſen. Es iſt allerdings ſchwer, dem gewohnten 
Schlendrian zu entſagen und ſich in vermeintliche Neuerungen 
zu fügen! — 

§. 14. Ueber die Tabulatur (Notenſchrift) der alten 
lat. Geſänge iſt bereits Einiges geſagt worden. Es werden 
vier, ſelten fünf Linien, und zwei verſet bare Schlüſſel — 
ſa (Sf) und ut (Se) angewendet, welche nur auf den Linien 
ſtehen. (Die Geſtalt der Schlüſſel ſiehe Beilage Nro. 2). 

Die Zwiſchnräume werden ebenfalls benutzt, und auch 
kleine Hilfslinien nach neuerer Weiſe kommen vor. Oft ſtehen 


beide Schlüſſel, oft nur einer. Die Namen der Linien und 
Zwiſchenräume werden durch den Standpunkt des Schlüſſels 
beftimmt. Steht z. B. der F-Schlüſſel auf der zweiten Linie 
fo heißen die Linien von unten angerechnet: d fa e, die 
Zwiſchenräume: e g h, die erſte Note unter den Linien c, 
die erſte über denſelben d, und wenn noch eine auf einer 
Hilfslinie folgte, e. (Beiſpiele ſ. in der Beilage Nro. 4). 
Die kathol. Geiſtlichen bedienen ſich noch der Noten-Namen 
(Hammerſchen Silben) 
| ut, re, mi, fa, sol, la, sa, si, 
mo. or to wa -b ‘h 

Die poln. Namen dafür find dieſelben, nur ftatt sa (b) 
ſchreibt man „za.“ 

Als Noten benutzt man im lat. Choral bis heute die in 
d. Beil. No. 1. angegebenen erſten 4 Zeichen, deren Werth 
man jedoch um das Vierfache verkürzt, ſo daß die Maxima 
2 ganze, die Longa 1 ganze, die Brevis 1 halbe und die 
Semibrevis 1 Viertelnote — bei langſamer Bewegung. — 
Uebrigens wird der Unterſchied der Noten wenig beachtet, 
obgleich dies beim gleichzeitigen Geſange mehrerer Kantoren 
anzurathen wäre. — Die Maxima kommt ſelten vor, indem 
man ſtatt ihrer meiſtens zwei kürzere Noten dicht aneinander 
ſetzt und oben allenfalls durch eine Klammer od. einen Bogen 
verbindet. (ſ. Beil. No. 5). Die Notenköpfe ſind faſt immer 
ausgefüllt. — In manchen Büchern hat die Longa einen ſo 
dicken Strich, als die Breite ihres mit einer Ecke nach oben 
ſtehenden Kopfes beträgt. Ebenſo findet man die Longa mit 
einer Ecke nach oben gekehrt und an der oberſten oder un— 
terſten Ecke mit einem dünnen, ſenkrechten Strich verſehen, 
wie ſonſt die 6te Notengattung (die Semiminima) gezeichnet 
wird. (ſ. Beil. No. 6). — Notae ligatae d. i. verbundene oder 
aneinanderhängende Noten werden auf eine Silbe geſungen. — 
Notae obliquae oder Quernoten beſtehen entweder aus einem 
ſtarken ſchiefen Striche, oder aus zwei in einander verſchlun— 
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genen Noten, von denen die erſte den Strich nach unten, die 
zweite nach oben hat. Oben hängen beide Noten zuſammen 
und bilden einen ſtumpfen Winkel, deſſen oberer Theil den 
Standpunkt der erſten, während der untere dickſte Theil der 
zweiten Note die Stelle dieſer bezeichnet. Sind die Quer⸗ 
noten durch einen bloßen Querſtrich ausgedrückt, ſo gelten nur 
deſſen beide Enden als Noten, wenn auch der Strich durch 
mehrere Linien und Zwiſchenräume geht. (ſ. Beil. No. 7). — 
Der Cuſtos (Wächter od. Notenzeiger — pol. stiroz) iſt ein 
kleine Note oder ein Haken, weleher am Ende einer Noten- 
linie die Höhe der erſten Note auf der folgenden Linie an- 
zeigt, gleichwie man beim Schreiben das erſte Wort einer 
Seite am Ende der vorhergehenden Seite aufführt, um ſich 
beim Umdrehen nicht zu irren. Der Cuſtos kommt auch vor, 
wenn ein Schlüſſel verſetzt wird. Er ſteht dann vor dem 
neuen Schlüſſel und bezeichnet im alten den Namen der erſten 
Note im neuen. (ſ. Beil. No. 8). Geſungen wird der Cuſtos 
nicht. — Hinter der letzten Note eines Stückes findet man oft 
einen Haken, welcher nur als Schlußzeichen ſteht. — Die 
Widerholung einer Stelle wird durch den Anfang ihrer Wörter 
und Noten bezeichnet, wobei oft noch ein Stern, eine Eichel, 
oder ein anderes Zeichen vermerkt iſt, welches dann auch da 
ſteht, von wo ab wiederholt werden ſoll. Die Wiederholung 
geht in der Regel nur bis zum Schluſſe des Satzes, in Re⸗ 
ſponſorien bis zu der mit V. (d. h. Versiculus) bezeichneten 
Stelle, überhaupt bis zum nächſten Doppelſtrich (Schlußzeichen). 
Muß am Ende von Anfang wiederholt werden, ſo dauert 
die Wiederholung bis zum Vers. oder Pſalm. 

Die zum Athemſchöpfen beſtimmten Stellen ſind im lat. 
Choral bezeichnet und zwar 1) das längere Abſetzen, Pauſe 
— poln. odpoczynek — genannt, vermittelſt zweier ſenk⸗ 
rechter Striche durch das Notenſyſtem, wie am Schluſſe; 

2) das gewöhnliche Athemholen (die Reſpiration — poln. 
wolne ezyli zupelne odeichniecie) aber durch einen ſenk— 
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rechten Strich von der oberſten bis zur unteiften Linie; 3) die 
kurzen Striche hinter den zu jedem Worte gehörigeit Noten 
bezeichnen das unbemerkte Athemſchöpfen, Suspiratio od. Su- 
spirium — pol. nieznaezne czyli spieszne odetchniecie an 
genannt. Es iſt damit jedoch nicht gemeint, daß man nach 
jedem Worte Athem einnehmen ſolle, ſondern nur fo oft, als 
es unbedingt nöthig erſcheint. Die Pauſe wird in manchen 
Geſangbüchern nur vermittelſt eines durch's ganze Noten— 
ſyſtem gehenden Striches bezeichnet, die Reſpiration durch einen 
halb ſo langen, das Suspirium durch den kürzeſten Strich 
angedeutet. Sämmtliche Schweigezeichen ſ. Beil. No. 9. 


Die Pſalmodie in der kathol. Kirche. 


§. 15. Das im vorigen $. Gefagte dürfte ausreichen, 
die mechaniſche Fertigkeit im Abſingen der alten Choralnoten 
ſich zu erwerben. Für den kathol. Kantor und Organiſten 
muß ich noch Einiges über den latein. Pfalmengeſang hin— 
zufügen. Die Art und Weiſe, wie die Pſalmen abgeſungen 
werden, nebſt den dazu gehörigen Melodien, heißt Pſalmodie, 
poln. psalmodyja. Nach den acht Kirchentonarten hat man 
acht Melodien für ſämmtliche Palmen mit Ausnahme des 
113. (114) Pſalm: „In exitu Israel de Aegypto ꝛc.“ feſt⸗ 
geſetzt. Dieſe acht Pſalmen-Melodien werden gewöhnlich die 
„acht Kirchentöne — pol. tony koscielne“ 
gleich unter dieſem Ausdruck die acht Kirchentonarten ſelbſt 
zu verſtehen find. Die Afte, 2te, Zte u. ſ. w. Pfalmen⸗ 
melodie geht nämlich auch nach der [ſten, Aten, Zten u. ſ. w 
Kirchentonart. Letztere iſt bei den einzelnen Pfalmentönen 
nicht durchaus zu erkennen, indem dieſe weder die Grenzen 
des Umfangs der betreffenden Tonleiter erreichen, noch alle 
im Grundton derſelben ſchließen. Man erkennt die Tonart 
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einer Pfalmenmelodie erſt aus der zu jedem Pſalm gehörigen 
Antiphone, welche mit dieſem in muſikaliſcher und rhetoriſcher 
Beziehung ein Ganzes bildet. Nach jeder Antiphone iſt näm⸗ 
lich der zweite Theil der zu ſingenden Pſalmenmelodie in 
Noten angedeutet, unter denen immer die Buchſtaben EVOVAE 
ſtehen. Dieſe find die Vokale der Worte „saeculorum Amen,“ 
mit denen jeder Pſalm geſchloſſen wird. Der erſte Theil 
jedes Pſalmentones bleibt ſich immer gleich, während der 
zweite mehrere gebräuchliche Veränderungen (Differenzen — 
pol. röznice) hat, von denen die zu ſingende mit Weglaſſung 
des dazu gehörigen erſten Theils über jenen 6 Vokalen ganz 
angegeben iſt. Aus ihr, deutlicher aber noch aus der im 8. 
2. erwähnten Repereuſſion (dem Wiederſchlage), erkennt man 
den verzeichneten Pfalmenton. Unter der Repercuſſion verſteht 
man nämlich die in jener Tonart am häufigſten vorkommende 
Stufenfortſchreitung, die bei der Pſalmodie durch den Schritt 
von der letzten Note der Antiphone bis zur erſten der Dif— 
ferenz (üder den Vokalen EVOVAE) angedeutet wird. — 
Jede Antiphone ſchlietzt in dem Grundton ihrer Tonart, alſo 
in D (Tonart J. u. II.), oder in E (III. u. IV.), oder in F 
(V. u. VI.), oder in G (VII. u. VIII.) 
Schlußton der Antiph. D u. Anfangston d. Differenz A bedeutet Tonart l. 
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Jedes Bisthum hat ſeine mehr oder weniger von der 
römiſchen abweichende Pſalmodie, welche der Sänger aus- 
wendig koͤnnen muß. Die in den Erzdiöceſen Gneſen und 
Poſen gebräuchliche findet ſich im Warſchauer, deutlicher er— 
klärt aber im Poſner Cantionale des Domorganiſten Dem— 
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bins ki. Letzteres enthält auch eine Erklarung der in ihm 
angewendeten Notenſchrift und übrigen Bezeichnungsweiſe. 
— In Betreff der überall geltenden rituellen Vorſchriften 
merke der Sänger Folgendes: 


1) Jedes Feſt iſt entweder festum duplex Image classis 
(ein Doppelfeſt 1ter Klaſſe), oder k. duplex 2 dae classıs, 
(ein Doppelfeſt 2ter Kl.), oder 1. duplex (ein gewöhnliches 
Doppelfeſt), oder fk. semiduplex (ein halbdoppeltes d. h. ein 
weniger feierliches Felt), oder l. simplex (ein einfaches Feſt). 
— Hat das Feſt einen der drei erſten Grade der Feierlichkeit, 
ſo wird jede Antiphone vor und nach dem Pſalm ganz ge— 
ſungen, zu dem ſie gehört, oder nach dem Pſalm wird, ſtatt 
ſie zu ſingen, auf der Orgel präludirt. Iſt das Feſt blos 
semiduplex od. simplex, oder findet an gewöhnlichen Sonn— 
tagen durchs Jahr das kirchliche Officium vom Sonntage 
ſelbſt („de Dominica“ oder kurz „de ea“) ſtatt, jo wird jede 
Antiphone vor dem Pſalm nur intonirt, nach demſelben aber 
ganz geſungen, oder ſtatt deſſen auf der Orgel präludirt. 
Bei der Intonation ſingt man nur die erſten Worte. 


2) Auch in der Art, die Pſalmen anzuſtimmen, macht der 
Grad des Feſtes einen Unterſchied. Die erſten beiden Noten 
jeder Pſalmenmelodie, „die Intonation“ derſelben genannt, 
kommen nur bei Feſten duplex 1. u. 2. Klaſſe und duplex 
in Anwendung, und zwar auch nur im erſten Verſe jedes 
Pſalms. In den übrigen Verſen, ſo wie im ganzen Pſalm, 
wenn das Feſt semiduplex oder simplex, oder der Sonntag 
(Dominica) „de ea“ iſt, fängt die Pſalmenmelodie immer 
erſt von der Zten Note an. Letztere heißt die Dominant, d. 
i. der vorherrfehende Ton, weil auf ihn die meiſten Silben 
geſungen werden. Der zweite Theil der Pſalmenmelodien be— 
ginnt ſtets in der Dominant. Der Schluß des erſten Theils, 
d. h. alle Noten hinter der Dominant im Iften Theil, — 
bildet das ſogenannte Medium (die Mitte — pol. srodek). 
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Die beiden Theile des Pſalmes find im Texte durch einen 
Stern (der Aſteriscus — pol. gwiazdeczka) geſchieden. 

Die Cantica „Magnificat,“ Benedictus Dominus Deus 
Israel“ — und „Nune dimittis servum tuum in pace“ — 
werden in jedem Verſe mit der vollſtändigen Intonation be⸗ 
gonnen. — Wenn die Worte einer Antiphone mit dem An⸗ 
fange des Pfalmentertes übereinſtimmen, fo werden an Feſten 
semidupl. und simpl. dieſelben Worte am Anfange des 
Pſalms nicht mehr geſungen, wenn nicht etwa die Antiphone 
mit Alleluja ſchließt. An gewöhnlichen Sonntagen z. B. 
lautet der Anfang der ten Antiphone zur Vesper: „Dixit 
Dominus“ —, daher der ite Pſalm mit den darauffolgenden 
Worten: „Domino meo* — unter Orgelbegleitung beginnt. 
— Die Antiphonen ſingt man ſtets ohne Orgel. — 

Kommt am Ende des erſten Theils (alſo unmittelbar vor 
dem Aſterieus) im 2ten, Aten, 5ten und Sten Pſalmenton ein 
einſylbiges, oder ein nicht zu deelinirendes, oder ein nicht 
lateiniſches (beſonders ein hebräiſches) Wort vor, ſo wird die 
Schlußnote des erſten Theils ausgelaſſen, alſo die letzte Silbe 
in dem Tone geſchloſſen, welcher 1 ganze Stufe über der fo- 
genannten Dominant liegt, d. h. über dem in der betreffenden 
Pſalmenmelodie am häufigſten vorkommenden Tone. Dahin 
gehören z. B. die Wörter: tu, me, te, se, sum, es, Israel, 
David, Sion, Basan u. ſ. w. Im 2ten Pſalmentone müßte 
man alſo ſtatt 
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Virgam virtutis tuae emittet Dominus ex Si- on“ 
den Schluß folgendermaßen formiren: f 
| Si—on. 

Im aten Pſalmentone ift dabei der Schluß des Iten Theils 
a h, im sten und 8ten ed. 

Die eben angeführte Ausnahme vom regelmäßigen Schluſſe 
des Aten Theils findet nicht ſtatt, wenn dem urſprünglich vor— 
letzten Tone der auszulaſſende vorangeht, wie dies bei der 
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feierlichen Geſangweiſe der Cantien der Fall iſt, z. B 
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Be- nedictus Do-mi- nus Deus Is-ra-el *. 

Der 2te Theil des Iten Pſalmentons wurde in alten Zei⸗ 
ten jo gefungen: .. . d he az jetzt wird der darin 
vorkommende Ton h in b verwandelt, ohne daß man dies 
als einen Fehler betrachten kann. Im Aten Pſalmentone aber 
ſingt man mit Unrecht gis ſtatt g, daher auch Antony (S. 
182) dafür iſt, dieſe hypophrygiſche Melodie durch Einfüh— 
rung des gis nicht zu moderniſiren, z. B. a ga. .. . g a h a* 

‚.gacge. Wenigſtens darf der 2te Theil kein gis 
enthalten. 

Oft find Antiphonen tranſponirt, was auch eine Tranfpo- 
ſition des dabei ſtehenden ten Theils der Pſalmenmelodie 
(Evovae) zur Folge hat. Man findet dies ſo: 

1) Ton II. Schlußton der Antiph. iſt a, Anfangston des Evovae alſo e. 


2 =: 2 2 2 = 7 g, z z z 2 b. 
9 = IV, z z 4 d, Ei = = = 1 

. V. z 2 = z C, = 2 = 2 g. 
5 2 VI. 2 2 z z C, . 2 = z . 


Bei Nr. 1 iſt die Intonation des ten Theils der Pſalmen— 
melodie g ac, bei 2) fg b, 3) dead (meiſt d eis d) 
err 

Der außergewöhnliche Pſalmenton (lonus peregrinus — 
fremder Ton) iſt nur für den Pſalm 113: In exitu Israel 
de Aegypto etc, beſtimmt, der in der Vesper de Dominica 
(vom Sonntage) mit der Antiphone: „Nos qui vivimus, 
benedicimus Domino“ — vorkommt. Letztere ſchließt unre— 
gelmäßig mit dem Tone g, während der Pſalmenton ſelbſt in 
a anfängt und in d, alſo im tten Kirchenton endigt. Dieſer 
Pſalmenton fol in der Bedeutung des im Pſalter Davids 
71mal vorkommenden Wortes „Selah“ ſeinen Urſprung ha— 
ben. Man meint, dies bedeute Aehnliches, wie das kathol. 
Evovae, ſei alſo eine melodiſche Bezeichnung. 
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In alten Antiphonarien, Pfalterien u. ſ. w., kommen fol⸗ 
gende Abkürzungen einzelner Wörter des Textes vor: 9. — 
us, rts. = Chriſtus, i. in,) = bus, 8. S etiam, ee. esse, 
h“. hic, h. hoc, hete. — habetur, J=igitur, —p. Spro, 
p-. S per, pt. 46 potest, de. = puam, q b). = quibus, gq’d. 
quid, dd = = quod, q. = quia, quo. — quando, qm. — 
quoniam, q S. quis, d. = qui, I = tur, Ip-. = semper. 
In Nr. 10 der Beilage ſind noch mehrere Abkürzungen an⸗ 
geführt, von denen 1) = de, 2) S est, 3) S et, 4) = is, 
5) = quod, 6) = quia, 7) = rum, 8) = vero, 9) = con. 

Die lat. liturgiſchen Geſangbücher der kathol. Kirche ſind 
1) Das Graduale — poln. gradual, enthaltend die Chorge- 
ſänge zur heil. Meſſe. 2) Das Pſalterium, poln. psakterz, 
mit ſämmtlichen Pſalmen und Hymnen und deren Melodien, 
ſo wie dem ganzen Officium (den Tagzeiten) an gewöhnlichen 
Sonn- und Wochentagen durchs Jahr. 3) das Antiphona⸗ 
rium, poln. antyfonarz, — enthält die Melodien des Palm 
94 (95), die Invitatoria (Einladungsſprüche zum Gebet), 
Reſponſorien, Antiphonen ꝛc. und bildet mit dem Pſalterium 
das Melodienbuch zum Brevir. 4) Das Rituale, poln. ry- 
tuad — und 5) das Cantionale, poln. kancyonak umfaſſen 
die Geſänge zum Asperges, den Proceſſionen, den Trauer⸗ 
feierlichkeiten e. 6) Das Pontificale, poln. pontifikad — 
enthält die Gefänge bei den biſchöflichen Funktionen und 7) 
das Miſſale, poln. msza! die des Prieſters bei der heiligen 
Meſſe und den Ceremonien in der Charwoche. 


Das Kirchenlied. 


§. 16. In der römiſchen oder lateiniſchen Kirche waren 
durch mehrere Jahrhunderte alle liturgiſchen und andern Kir— 
chengeſänge ausſchließlich in latein. Sprache abgefaßt. Die 
meiſten von ihnen exiſtiren noch jetzt, obgleich neben ihnen das 
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Kirchenlied in der Landesſprache entftanden iſt, fich immer mehr 
ausgebreitet und endlich dem lat. Geſange die Herrſchaft ent— 
riſſen hat. Nur in kathol. Dom-, Collegiat- und Kloſterkirchen 
lebt der latein. Choral noch in früherer Weiſe fort, wenn er 
nicht zum Theil der neuern Figuralmuftf das Feld geräumt 
hat. Doch auch letztere bedient ſich faſt nur des lat. Textes. 

Die älteſten uns bekannten Kirchenlieder in deutſcher 
Sprache ſtammen aus dem gten Jahrh. In einer noch vor— 
handenen Handſchrift aus Freiſingen, dem gten Jahrh. an— 
gehörig, findet ſich ein Lobgeſang auf den heil. Apoſtel Petrus 
in drei Strophen, folgenden Inhalts: 

1) Unſer trohtin ) hat farſalt 2) — ſancte Petre giwalt, 
— daß er mac?) ginerjan ) — zes) imo s) dingenten r) mans) 
kyrie eleiſon — chriſte eleiſon. 

2) Er hapet?) ouh mit wortun — himilriches portun, 
— dar in mach er ſkerjan 10), — den er wili nerjan n) — 
kyrie ꝛc. 

3) Pittemes 12) den gotes trut ) — alla ſamant upar 
lut 14), — daß er uns firtanen, — giwerdo s) ginaden — 
kyrie ꝛc. 

2) Herr, ) übergeben, 3) mag, ) retten, 3) zu, 6) ihm, 7) denkenden, 
(hoffenden), 83) Mann, 9) hat, 10) aufnehmen, 1) retten, ) bitten wir, 
13) Freund (traut), 1) überlaut, 5) gewähre. 

Das „Kyrie“ und die dem Manufeript beigefügten Neumen 
oder Tonzeichen beweiſen die kirchliche Beſtimmung dieſer Lie— 
der. — Aus dem 9. Jahrh. beſitzen wir außerdem das Lied: 
Gott thir eigenhaf iſt ꝛc., eine Ueberſetzung des lat. Kirchen— 
gebets: Deus, cui proprium est misereri semper et par- 
cere ele. — Auch ein Lied des Mönches Ratpert zu St. 
Gallen auf den heil. Gallus, wovon nur noch eine latein. 
Ueberſetzung aus dem 11. Jahrh. vorhanden iſt, ſtammt aus 
dem 9. Jahrh. Man weiß beſtimmt, daß Ratpert dieſes 
Lied dem Volke in der Kirche zu ſingen übergeben habe. — 
Eine Sammlung von 26 im 9. Jahrh. ins Deutſche über— 
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festen latein. Hymnen erſchien 1830 in Göttingen, heraus⸗ 
gegeben von Grimm. — Nach einem Verzeichniß vom Jahre 
821 beſaß das Kloſter Reichenau mehrere Bände deutſcher 
Kirchenlieder. — Von den ums Jahr 900 eingeführten Se⸗ 
quenzen (Geſängen vor dem Evangelium bei der heil. Meſſe), 
welche nach und nach zu einer großen Anzahl anwuchſen, 
wurden verſchiedene in die Landesſprache überſetzt und vom 
Volke in der Kirche geſungen. Der religiöſe Volksgeſang 
erhielt dadurch einen bedeutenden Aufſchwung, mehr aber noch 
durch Wallfahrten und gewiß auch durch deren großartiges 
Abbild, die Kreuzzüge. Die meiſten deutſchen Kirchenlieder 
entſtanden in den Klöſtern, dem einzigen Sitz der Wiſſen⸗ 
ſchaften und Künſte durch viele Jahrhunderte. 

Das älteſte bekannte poln. Kirchenlied iſt: Boga Rodzica, 
dziewica etc. verfaßt vom heil. Adalbert (Sw. Wojciech) — 
+ 997 — Erzbiſchof von Prag. Die Originalmelodie iſt noch 
vorhanden, wird aber im Dome zu Gneſen ſehr modern ge— 
ſungen. Die urſprüngliche Melodie und die moderniſirte ſiehe 
in Spiewy histor. Niemcewieza S. 1. Sehr alte pol. Lieder 
find auch: Przez Twoje sw. zmartwyehpowstanie 
eic. — Wstal Pan Chrystus zmartwych ninie etc. 
mit dem Refrain: Pochwalmy Boga. Alleluja. — Chrystus 


zmartwychwstan jest etc. — Boze wieczny Boze 
zywy ele.— Hejnal wszyscy zaspiewajmy etc. — Jezu 
Chryste Panie mily etc. — Ärzyzu sw. nadewsz. — 


Ojeze Boze wszechm. — Das Alter derſelben läßt fich 
mit Beſtimmtheit nicht angeben, doch mögen wenige bis zum 
Jahre 1200 hinaufreichen. 

§. 17. Aus dem Zeitraum vom 9. bis 11. Jahrh. 
erwähne ich hier beſonders des herrlichen Oſterliedes: Chriſt 
iſt erſtanden 20. — poln. Chrystus zmartwychwstan jest ꝛc. 
im iten Kirchenton. Es ſtammt aus einem im Kloſter Neuen- 
burg in Oeſterreich aufgeführten geiſtlichen Drama und ge— 
hört dem ten oder 12ten Jahrh. an. — Das Lied: Ein 


Kindelein fo loͤbelich ꝛc. ift eine Poeſie des Biſchofs Benno 
von Meißen — + vor 1100. — Aus dem 12. Jahrh. kennen 
wir auch das Weihnachtslied: Er iſt gewaltic unde ſtark ꝛc., 
ferner das Oſterlied: Kriſt ſich zur marterenne gap ꝛc. — 
und das Marienlied: Inin erde leite Aron eine gerte ꝛe. — 
Im 13. Jahrh. war der Schatz deutſcher religiöſer Geſänge 
ſchon ſo reich, daß man aus dieſen einen vollſtändigen Kate— 
chismus zuſammenſtellen könnte. Wir haben heute noch das 
dem Mönche Berthold zu Regensburg Cr 1272) ſchon 
bekannte Pfingſtlied: Nun bitten wir den heil. Geiſt ꝛc. Pros 
teſtantiſche Choralbücher ſchreiben es irrthümlich Luthern zu. 
Letzteres gilt auch von dem Weihnachtslied: Gelobet ſeiſt du 
Jeſus Chriſt ꝛc., welches ebenfalls in jener Zeit ſchon im 
Gebrauch war. Das Peſtlied: In Mittel unſers Lebens Zeit 
ꝛc. — oder: Mitten wir im Leben find ꝛc. — lat. Media vita 
in morte sumus etc., — hat Luther umgearbeitet und bei— 
behalten. Es ſtammt nebſt andern Buß- und Bittgeſängen 
von den Flagellanten (Geißlern), welche im 13. u. 14. Jahrh. 
Deutſchland durchzogen, um von Gott die Abwendung der 
verheerenden Peſt zu erflehen. — Um dieſelbe Zeit entſtand 
das Prozeſſionslied: Alſo heilig iſt der Tag ꝛc., — poln. 
Wesody nam dzien nastadl, gdy Pan Chrystus zwyciezyf 
(. Spiewnik. X. Mioduszewskiego Kraköw. 1838, W do- 
datku S. 463). Man ſchreibt dies Lied irrthümlich dem 
Muſikdirektor Hermann Schein ( 1631 in Leipzig) zu. — 
Ferner: Komm heil. Geiſt, Herre Gott, erfüll ꝛc. und: Gott 
ſei gelobet und gebened.iet ꝛc., — beide von Luther beibehal— 
ten. — Gott der Vater wohn’ uns bei ꝛc. iſt eben fo alt, 
kann alſo von Luther nicht herrühren, wie man ſonſt annimmt. 
— In dulei jubilo ete. — Eine Urkunde vom Jahre 1323 
bezeugt die Anwendung deutſcher Kirchenlieder beim Gottes- 
dienſte in Baiern. Eine zu Schwerin im J. 1492 abgehal- 
tene Synode beſtimmt, daß bei der heil. Meſſe deutſche Lieder 
geſungen werden können. — „Chriſt der Du biſt das Licht 


und Tag“ ꝛc. — (Christe qui lux es et dies), iſt nebſt vielen 
andern Hymnen überſetzt vor dem J. 1400 durch den Mönch 
Johannes von Salzburg. Die Proteſtanten nennen alſo den 
Mich. Weiß (um 1539) mit Unrecht als den Verfaſſer die⸗ 
ſes Liedes. 

§. 18. Aus dem 15. Jahrh. führe ich blos an: Chriſt 
fuhr gen Himmel ꝛc. — Den die Hirten lobten ſehre ac. 
(Quem pastores laudavere etc.), — Der Tag der iſt fo 
freudenreich ꝛc. (Dies est laetitiae ete.), — Ein Kind ge— 
boren zu Bethlehem ꝛc. (Puer natus in Bethlehem etc., 
poln. Dziecigtko sie narodzilo etc.), — Erſtanden iſt der 
heil. Chriſt ꝛc., poln. Wesody nam dzien dzis nastal etc. 
— Es iſt ein' Ros' entſprungen ꝛc. — Es wollt' ein Jäger 
jagen ꝛc., — Freu dich du werthe Chriſtenheit ꝛc., — Wir 
glauben all an einen Gott ꝛc. (von Luther im Text verändert, 
daher ihm von Manchen ganz zugeſchrieben), — Da Jeſus 
an dem Kreuze ſtund x. — um 1500.— 

Das älteſte gedruckte, deutſche Geſangbuch iſt wol der 
niederſächſiſche Pſalter, der im Anhange einige Kirchenlieder 
enthält. Ueberhaupt find mir bis zum J 1517 neun deutſche 
Geſangbücher bekannt, aus welchen das im J. 1514 zu Baſel 
erſchienene deutſche Plenarium vom ganzen Gottes dienſt u. ſ. w. 
von Adam Petri von Langendorf — beſonderer Erwähnung 
verdient. 

Eine ausführlichere Darſtellung und hiſtoriſche Begrün- 
dung des hier über das deutſche Kirchenlied Geſagte findet 
ſich in einer Abhandlung über das deutſche Kirchenlied vor 
der Reformation, von dem Gymnaſiallehrer Dr. B. Hölſcher 
in Recklinghauſen, — im Programm des daſigen Gymnaſium 
vom J. 1846. Einen ähnlichen Aufſatz von Fr. Bollens 
enthält das ſchleſiſche Kirchenblatt, Jahrgang 1851, Nr. 28. 
30. 31. 33. Beide Aufſätze habe ich benützt. Sie beweiſen, 
daß man mit Unrecht Luthern für den Urheber des deutſchen 
Kirchenliedes hält: daß dieſes vielmehr beim Eintritt der Kir⸗ 
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chentrennung völlig ausgebildet war. „Dies war auch zu 
Luthers Zeiten“ — ſagt Rambach in ſeiner Schrift über 
Luthers Verdienſt um den Kirchengeſang S. 50 — „eine fo 
allgemein bekannte und eingeſtandene Thatſache, daß Me— 
lanchton in der Apologie der Augsburgiſchen Confeſſion 
(zum Artikel 24) unbedenklich behaupten durfte: „Dieſer Ge— 
brauch iſt allezeit löblich gehalten worden in der Kirche. 
Denn wiewohl an etlichen Orten mehr, an etlichen Orten 
weniger deutſche Geſänge geſungen worden: ſo hat doch in 
allen Kirchen je etwas das Volk deutſch geſungen. Darum iſt's 
ſo neu nicht.“ Luthers Verdienſt beſteht darin, eine Menge 
deutſcher Lieder und neue Melodien mittelbar hervorgerufen 
zu haben. Da er den latein. Geſang verwarf, wurde aller— 
dings das Bedürfniß nach einer größeren Anzahl deutſcher 
Lieder unabweislich und ſetzte Dichter und Muſiker in rege 
Thätigkeit. Daß dadurch viele ſchöne Lieder zu Tage geför— 
dert worden ſind, wird Niemand leugnen; auch mag dadurch 
das bereits vor Luther unter den Katholiken erwachte Stre— 
ben nach der Ausbildung des deutſchen Kirchengeſangs noch 
mehr angeſpornt worden ſein: höhere perſönliche Verdienſte 
um letzteren aber ſtellt Luther ſelbſt mehrfach in Abrede und 
läßt dem überlieferten Liederſchatze volle Gerechtigkeit wider— 
fahren. Daß ihm viele Lieder zugeſchrieben wurden, welche 
lange vor ihm da waren, oder von ſeinen Freunden herrühr— 
ten, war nicht ſeine Schuld. Man höre darüber den Pro— 
teſtanten M. Bernhard, Special-Superintendent zu Stutt— 
gart, in ſeiner Vorrede zu Gützens Beiträgen zur Geſchichte 
der Kirchenlieder Seite XIX: „Wie ſollte ein ſo geſchäftiger 
Mann (wie Luther) mit Liederdichten, mit Komponiren und 
Noten ſich haben abgeben können, der auf der hohen Schule 
ſein wichtiges Amt hatte, eine Menge Schriften herausgab, 
von allen Orten her mit Fragen, Briefen und Gutachten 
angelaufen ward? . . . . Luther hat eigentlich im erſten Ge— 
ſangbuch, das bogenweis heraus kam, blos das erſte, das 
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mit ſeinem Namen bezeichnet war, nämlich: Nun freut euch 
ꝛc. — gemacht. Die andern waren von Sperato und eis 
nigen Unbekannten.“ S. XAXV jagt Bernhard: „Bisher 
hat Niemand daran gezweifelt, daß er (Luther) von den be⸗ 
kannten Liedern: Erhalt uns Herr bei Deinem Wort ꝛc. — 
und: Eine veſte Burg iſt ꝛc. Verfaſſer ſei. Die Gründe aber 
ſind nichts weniger, als apodiktiſch.“ Ferner S. XXIX: „Es 
iſt ſonnenklar zu erweiſen, daß kein einziges Geſangbuch von 
Luther herausgegeben worden, wo nicht von Andern Lieder 
dabei waren, und Luthers eigene wenige Lieder auszuſuchen, 
eine lautere Unmöglichkeit iſt, da die älteſten Originalien feh⸗ 
len, auch ſein Namen bei vielen Geſängen ſtund, die offenbar 
älter waren, als Luther ſelbſt. Sein Name wurde beigeſetzt, 
weil er ſie aufgenommen, geſammelt und herausgegeben hat. 
Manche mögen ihm Lieder verfertigt haben, die theils aus 
Beſcheidenheit, theils aus andern erheblichen Urſachen ihre 
Namen nicht beigeſetzt wiſſen wollten. Weil ſie (die Lieder) 
neu und unbekannt waren, auch von Luther ausgegeben 
wurden, ſo ſchrieb man ſie ohne Weiteres ihm ſelbſt zu. Da 
Luthers Schriften überall nachgedruckt wurden, ſelbſt unter 
dem Beiſatz von Wittenberg, darwider er auch geeifert, ſo 
haben gewinnſüchtige Buchdrucker ſeinen Namen den Liedern, 
die fie herausgaben und mit andern vermehrten, häufiger bei⸗ 
geſetzt, um ihrer Waare deſto beſſern und ſchleunigen Abſatz 
zu verſchaffen.“ Soweit der Superint. Bernhard. Ernſt 
Sal. Cyprian behauptet in einer Schrift über die Verbrei- 
tung des Proteſtantismus durch Lieder S. 20. — daß man 
kaum drei, ja nicht einmal drei Lieder nennen könne, die 
Luther ſelbſt gemacht habe. (ſ. Schleſ. Kirchenbl. 1851. ©. 
299 und 300). | 

$. 19. Die erſte Sammlung von Geſängen (es waren 
acht) gab Luther 1524 heraus. 1529 erſchienen durch ihn 
„Geiſtliche Lieder“ und 1542 „Chriſtliche Geſänge, lateiniſch 
zum Begräbniß,“ Wittenberg. Er benützte viele alte Fathol: 
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Lieder, corrigirte aber oft deren Text durch Entfernung und 
Veränderung des ihm Anſtößigen. In der Vorrede zu den 
ychriſtl. Geſängen“ ſagt er: Zu dem haben wir auch, zum 
guten Exempel, die ſchöne Muſika und Geſänge, fo im Bab⸗ 
ſtumb, in Vigilien, Seelmeſſen und Begrebnis gebraucht ſind, 
genommen, der etliche in dies Buchlin drucken laſſen, und 
wollen mit der Zeit deren mehr nehmen. Oder wer es beſſer 
vermag denn wir, doch andern Text drunter geſetzt, damit 
unſere Artikel der Auferſtehung zu ſchmücken Der 
Geſang und die Noten find köſtlich .. .. Gleich wie auch 
in andern Stücken thun ſie (die Katholiken) es uns weit 
zuvor, haben den ſchönſten Gottes dienſt, ſchöne, herrliche Stifte 
und Klöſter . . .. Alſo haben fie auch warlich viel trefliche 
ſchöne Muſika oder Geſang, ſonderlich in den Stifften und 
Pfarrhen.“ So Luther. (Schleſ. Kirchenbl. 1851 S. 365). 

In Wittenberg, Erfurt u. a. Orten kamen viele proteſt. 
Geſangbücher heraus, welche die Katholiken bewogen, ihre 
alten, guten Lieder zu ſammeln, zu reinigen und herauszu⸗ 
geben. 1523 erſchien zu Altmünſter in Baiern eine deutſche 
Litanei und 1524 zu Sigmundsluſt: Hymnarius durchs ganze 
Jahr, verteutſcht ꝛc. durch Joſeph Piernſyeder. Der Stifts⸗ 
propſt Michael Vehe zu Halle trat den Proteſtanten mit ei⸗ 
nem kathol. Geſangbuch entgegen. — 1537. — Es iſt unter 
dem Namen: Mainzer Geſangbüchlein bekannt. 1555 gab 
Leonhard Kothner in Nürnberg eine Ueberſetzung der Hymnen 
des Ciſtercienſer⸗Ordens fürs ganze Jahr heraus. — 1557 
erſchienen in Bautzen: „Geiſtliche Lieder ꝛc. 2 Theile von 
Johann Leiſentritt von Olmütz, Domdechant in Budiſſin. 
Letzteres Buch ſtand bei den Katholiken in hohen Ehren. 
Kurz vor demſelben — 1535 — kam das jo berühmt ge⸗ 
wordene Geſangbuch der böhmiſchen Brüder oder Huſſiten 
heraus, deſſen Melodien vorzüglich ſind. Viele waren beim 
Erſcheinen des Buches ſchon ſehr lange im Gebrauch, und 
die meiſten ſind kath. Urſprungs. Das Buch uch übrigeng 

Nachbar, Gregor. Kirchengeſ. 
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die Jeſuiten überall aufgeſucht und vernichtet, ſo daß nur noch 
wenige Exemplare übrig geblieben ſind. In der Vorrede des 
Buches S. 12 heißt es: Sie (Huß und Luther) haben die 
alten Kirchen⸗-Melodeyen, weis und Noten behalten, weil ſie 
köſtlich ſind, und der Chriſtenheit in Brauch kommen, auch 
viel dieſelbige gern hören und ſingen. Die Text aber (wie 
denn in der Kirchenreformation mit dieſen und andern Dingen 
geſchehen muß), hat man, wo er ungereimt, unrein und ab- 
göttiſch geweſen, entweder gebeſſert, oder aber hinweg gethan.“ 
Mit dieſer Aeußerung über den Tert iſt Luther einverſtanden, 
nicht ſo aber deſſen Gehilfe und Freund Johann Walther, 
kurfürſtl. ſächſiſcher Kapellmeiſter. Dieſer ſagt in der Vor⸗ 
rede zu dem genannten böhmiſchen Geſangbuche: „Die Ur- 
fachen, warumb ich den Choralgeſang (welcher im Texte reine, 
in den Noten aber ſehr verfälſcht) corrigiret, (nämlich in je⸗ 
nem Geſangbuche), ſeind dieſe: Dann erſtlich haben mich dazu 
bewegt vnſerer Vorfahren vor vnferer Zeit, lieben Chriſten 
und Heiligen, ſchöne, köſtliche, Geiſtreiche, künſtliche lateiniſche 
vnd deutſche Geſänge, aus der Propheten und Apoſtel Schriff⸗ 
ten gezogen, welche ſie Chriſto zu ehren gemacht vnd in jrer 
Gemeinde Gott zu lobe geſungen. In welchen Geſängen man 
ſpüret, vnd aus den frölichen Melodien klärlich ſiehet, die 
große Freude vnd Brunſt jres Geiſtes über dem Göttlichen 
vnerforſchlichen hohen Werk der Menſchwerdung Chriſte vnd 
vnſerer Erlöſung, derer ich etlich erzehlen muß... Vnd 
wiewohl man Leute findet, welche allein die deutſche alt 
Chriſtliche Lieder für gut achten und loben, die lateiniſche 
erzehlete Geſänge aber Päpſtiſch heiſſen, Solches ficht mich 
wenig an. Denn ſo gedachte lateiniſche Geſänge deßhalben 
Päpiſtiſch ſein ſollten, daß ſie von den Papiſten in jhren 
Stifften geſungen werden, ſo müßten die deutſche Chriſtliche 
alte Lieder auch Päpiſtiſch ſein vnd heiſſen, weil ſie die Pa⸗ 
piſten eben fo wol als wir in jhren Kirchen fingen.“ (Schleſ. 
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Kirchenblatt 1851 S. 377. Aufſatz von Fr. Bollens über 
den Choralgeſang vor der Reformation). 

§ 20. Von kathol. Geſangbüchern aus dem 16. Jahrh. 
find noch beſonders anzuführen: 1) „Die Pſalmen Davids 
in allerlei Teutſche geſangreimen gebracht: durch Kaspar 
Vlenberg, Paſtor in Kaiſerswerth. Cöln 1582. — Die 
Melodien find meiſtens neu, aber gut. 2) Geſang vnd Pjal- 
menbuch auf die fürnembſte Feſt durchs gantze Jar... Auß 
den alten approbirten Authorn c. München 1586. Das 
Büchlein enthält 54 ſehr gut und bekannte Lieder. 3) Ca⸗ 
tholiſch Geſangbüchlein, bei dem Katechismo, auch fürnemb— 
ſten Feſten des Jahres, vnd in den Proceſſionen und Wall: 
fahrten zu gebrauchen. Ynßprugg 1588. — 4) Ein ſchönes 
Chriſtl. und Cathol. Geſangbüchlein für den gemeinen Leyen. 
Dilingen 1589. — Viele andere Liederſammlungen ſind uns 
nicht aufbewahrt worden. — Die Menge der damals erſchie— 
nenen proteſt. Geſangbücher wurde immer größer, indem man 
die alten lateiniſchen und deutſchen Lieder der Katholiken im⸗ 
mer mehr bei Seite ſchob und durch neu. . atfche erſetzte. — 
Titel von proteſt. Geſangbüchern anzuführen, finde ich nicht 
für nöthig, indem an dem Vorhandenſein der letzteren Nie⸗ 
mand zweifelt, wie dies in Bezug auf das Vorhandenſein 
deutſcher kathol. Geſangbücher vor und zu der Zeit Luthers 
der Fall iſt. Auch übergehe ich die deutfchen Liederdichter 
beider Confeſſionen und wende mich zu den Melodienkompo— 
niſten derſelben. 

§ 21. Nur von einzelnen deutſchen Kirchenliedern vor 
Luther kennen wir die Urheber, und auch ſpäter haben nur 
die Proteſtanten manchen Melodien die Namen jener beige- 
fügt. Die vorzüglichſten lutheriſchen Melodienkomponiſten des 
16. und 17. Jahrh. ſind folgende: Joh. Walther, — Val. 


Hausmann geb. zu Nürnberg, 7 1520, Freund Walthers 


und Luthers, — Nicol. Decius zu Stettin. 1524, — Wolfg. 
Heinz um 1530, — Joh. Chimoſus oder Schneeſing 
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zu Freimar bei Gotha. 1534, — Lazarus Spengler in 
Naumburg. 1534, — Michael Weiſs. 1539, — Joh. Po⸗ 
liander in Königsberg. 1540, — Paul Speratus in 
Königberg + 1554, — Sam. Scheidt, ſehr berühmt, T 1654 
in Halle, — Ludw. Senfl 7 um 1555 zu München, Luthers 
Lieblingskomponiſt, — Martin Agricola, muſikal. Schrift⸗ 
ſteller in Magdeburg T 1556, — Herm. Fink, um 1557 zu 
Wittenberg, — Joachim von Burk in Mühlhauſen + 1580, 
— Michael Gaſteritz zu Amberg, um 1580, Nicol. Sel- 
necker in Leipzig. + 1592, — Chriſtoph Demantius in 
Freiberg T 1607, — Barthol. Geſius um 1600 zu Frank⸗ 
furt a. O., — Gottf. Erythräus um 1609 zu Altdorf, — 
Melch. Teſchner um 1613 in Frauſtadt, — Seth Calvi— 
fius + 1615 als berühmter Theoretiker in Leipzig, — Melch. 
Vulpius 1 1616 in Weimar, — Mich. Prätorius 7 1621 
in Wolfenbüttel, — Herm. Schein, ſehr berühmt, + 1631 
zu Leipzig, — Melch. Franck r 1639 zu Koburg, — Joh. 
Hermann + 1647 zu poln. Liſſa, — Jac. Prätorius + 
1651 zu Hamburg, — Heinr. Scheidemann + 1654 in 
Hamburg, — Joh. Schop 7 1660 in Hamburg, — Joh. 
Crüger 1 1662 in Berlin, — Thomas Selle + 1663 zu 
Hamburg, — Heinr. Alberti + 1668 in Königsberg, — 
Heinr. Schütz (Sagittarius) + 1672 zu Dresden, gehört 
nebſt Schicht und Scheidt zu den 3 berühmten ſogenannten 
großen muſikal. S., — Andr. Hammerſchmidt in Zittau 
+ 1675, — Georg Gaſtorius in Jena um 1675, — Joach. 
Neander um 1680 in Bremen, — Georg Neumark + 
1681 zu Weimar, — Joh. Roſenmüller + 1686 zu Wol- 
fenbüttel, — Chriſtian Flor + 1692 in Lüneburg u. A. 
Viele nennen auch Luthern als Komponiſten, Andere behaup⸗ 
ten, man könne von keinem einzigen Liede nachweiſen, daß es 
wirklich von L. ſei. — Die Angabe der von den genannten 
Komponiſten herrührenden Melodien findet ſich in den meiſten 
Choralbüchern. Die ſpäteren Liederkomponiſten übergehe ich, 


indem fie dem neueren Tonſyſtem angehören, welches ſich bes 
reits vor Ablauf * 17. Jahrh. faſt durchweg Geltung ver 
ſchafft hatte. 

Die beim calviniſchen Gottesdienſt gebräuchlichen Pſalmen, 
von Clem. Marot und Theod. de Beza ins Franzöſiſche 
überfegt, erhielten ihre Melodien zumeiſt von dem ſehr be 
rühmten Claudius Goudimel, geb. in Beſangon 1520. Er 
errichtete 1540 in Rom eine Muſikſchule, welcher Männer wie 
Animuccia, Johann Maria Nanini und der unübertroffene 
Paleſtrina ihre Bildung verdankten. — Goudimel verlor 
als Hugenotte in der Bartholomäusnacht (am 24. Auguſt) 
1572 zu Lyon ſein Leben. Seine Kompoſitionen beweiſen 
einen ſehr hohen Grad muſikal. Kunſtfertigkeit. — Die durch 
Lobwaſſer ins Deutſche überſetzten Pſalmen haben dieſelben 
Melodien behalten, von denen nur der kleinſte Theil den Mit⸗ 
arbeiter Goudimels, Louis Bourgeois, zum Urheber hat. Da 
die Melodien in allen reformirten Kirchen im Gebrauch ſind, 
haben die Reformirten einen durchweg übereinſtimmenden Ge— 
ſang, den die Kirchen der übrigen Bekenntniſſe nicht nach— 
weiſen können. Der reformirte Geſang iſt darum gleichförmig 
geblieben, weil die Melodien den Liedern im Geſangbuche 
beigedruckt ſind, und daher eine Abweichung nicht ſtattfinden 
kann. 


Die Siguralmufik im 16. 17. u. 18. Jahrh. 


§. 22. Zur Zeit der Kirchentrennung hatte der Con⸗ 
trapunkt durch die Niederländer faſt den Gipfel von kunſt⸗ 
gerechter Ausbildung erlangt und wurde auch von Italienern, 
Deutſchen und Franzoſen mit großer Kunſtfertigkeit gehand— 
habt. Leider hatte man ſchon den ſchlüpfrigen Abweg betreten, 
den Werth der Kirchenkompoſitionen nach der Menge der in 
ihnen vorhandenen contrapunktiſchen Künſteleien und Spitz 


findigfeiten zu bemeſſen. Dadurch war der erfte Schritt zur 
Ausartung der Kirchenmuſik geſchehen. Ein zweiter, ſpäter 
ſehr gefährlich gewordener Schritt dazu beſtand darin, daß 
man zum Cantus firmus geiſtlicher Muſikſtücke weltliche Me⸗ 
lodien wählte und überhaupt ſolche in Kirchengeſänge um⸗ 
formte. Man hatte z. B. eine Meſſe über das Thema: Es 
ſollt ein Mägdlein holen Wein ꝛc.; das Lied: Innſpruck ich 
muß dich laſſen ꝛc. wurde in den Choral: Nun ruhen alle 
Wälder ꝛc. umgewandelt. Dieſes Unweſen erreichte ſeinen 
Höhenpunkt in der erſten Hälſte des 16ten Jahrh., welche 
andererſeits noch ſehr berühmte Kirchenkomponiſten aufzuweiſen 
hat. Zu letzteren zählen überhaupt die Mitglieder der nie- 
derländiſchen Schule in der Zeit von 1520 — 1600. Der 
Zeitraum von 1520 — 1560 insbeſondere umfaßt die neunte 
Periode des mehrſtimmigen Satzes, welche nach Hadrian 
Willaert (geb. 1492 zu Brügge) benannt iſt. Dieſer ſtiftete 
die berühmte Venetianiſche Schule, aus der große Männer, 
wie Zarlino hervorgingen. Willaert, ſeit 1527 Kapellmeiſter 
bei Sct. Marcus zu Venedig, komponirte zuerft 6- uud 7- 
ſiimmige Kirchenſachen für 2 und 3 Chöre. (T 1563). 

Joſ. Zarlino (geb. 1520), um 1565 Kapellmeiſter bei 
Sct. Marcus zu Venedig, war der größte Muſikgelehrte des 
16ten Jahrh., Reformator der muſikal. Theorie und Ver⸗ 
beſſerer der Stimmung des Klaviers. (r 1599). 

In der Iten Periode glänzten noch: Animuccia, geb, 
1490 zu Florenz, ein Patriarch der Muſik, war Mitglied des 
vom heil. Philippus Neröéi geſtifteten Ordens der Orato⸗ 
rianer. Von letzteren hat das durch Animuccia auf Veran⸗ 
laſſung des heil. Phil. Nerei 1530 erfundene geiſtliche ly⸗ 
riſche Drama mit Inſtrumentalmuſik — das Oratorium — 
feinen Namen. ( 1569 als Kapellmeiſter an der Peters⸗ 
kirche zu Rom). 

Jac. Arcadelt, ein Niederlände, (J 1575) komponirte 
ſehr melodiſche Sachen. 
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Conſt. Feſta, um 1520 in Florenz, ein ſehr großer 
Contrapunktiſt. 

Jac. Berchem, ein Niederländer, blühte zwiſchen 1539 
u. 1561. Er war einer der berühmteſten Contrapunktiſten. 


Paleſtrina. 


$. 23. Die 10te Periode von 1560 — 1600, benannt nach 
Paleſtrina, iſt das goldene Zeitalter der Kirchenmnſik. Johann 
Peter Alois Perluigi, von feinem Geburtsort „Paleſtrina“ 
genannt, (geb. 1529), iſt die Sonne am muſikal. Firmament. 
Er war Schüler Goudimels und Urheber des edelſten, 
großartigen, ſtrengen Kirchenſtils, deswegen auch der größte 
Reformator der Kirchenmuſik. Die Veranlaſſung zur Reform 
letzterer gaben die Väter der Kirchenverſammlung zu Trient. 
Sie wollten die Muſik, wegen ihrer $. 22 angegebenen Ver— 
weltlichung, aus der Kirche verbannen; der Papſt ernannte 
jedoch auf Zureden Kaiſer Ferdinand J. und anderer Mu- 
ſikfreunde eine Kommiſſion zur Prüfung dieſer Angelegenheit. 
Dieſe Kommiſſion ertheilte dem Paleſtrina den Auftrag, Pro⸗ 
ben des edelſten Kirchenſtils zur Begutachtung vorzulegen. 
Er ſchrieb drei vorzügliche 6-ſtimmige Meſſen, von denen be⸗ 
ſonders eine den Preis gewann. Durch dieſe weltberühmt 
gewordene Meſſe, unter dem Titel „Missa Papae Marcelli“ 
(dieſer + 1555) bekannt, wurde die Muſik der Kirche erhalten. 
Die Erhabenhrit von Paleſtrinas Kompofitionen iſt von Nie⸗ 
mand vor und nach ihm erreicht worden. Er wurde 1571 
nach Animuccias Tode Kapellmeiſter an der Peterskirche zu 
Rom und gründete, unterſtützt von dem berühmten Johann 
Maria Nanini jene hochberühmte ältere römische Muſik⸗ 
Schule. Paleſtrina + 1594 in den Armen des heil. Philipp 
Neröi und wurde in der Peterskirche begraben. In feiner 
Periode lebten. 
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Tom. Lod. da Vittoria, geb. 1560 in Spanien, um 
1585 Kapellmeiſter zu Rom, war einer der beſten Kirchen- 
komponiſten und ſogar ein Rival Paleſtrinas. 

Orlando Laſſo (Laß), Niederländer, geb. 1520 zu Mons, 
nach 1540 Kapellmeiſter an der Laterankirche zu Rom, ſpäter 
Oberkapellmeiſter zu München, ein Stern erſter Größe, mit 
dem die Leuchte der Niederländer erloſch, während die der 
Italiener zu ſtrahlen anfing. Er hinterließ über 70 be- 
rühmte Werke. Er ſtarb 1594 von Maximilian II. ge⸗ 
adelt. Zu Laſſo's Zeit fing man an, mehr zu moduliren d. 
h. aus einer Tonart in die andere überzugehen. 

Andr. Gabrieli, ein großer Meiſter. — Carlo d' Ar⸗ 
gentilly, ein Vorgänger Paleſtrinas und ſehr berühmter Kom⸗ 
poniſt. — Anerio, berühmter Nachfolger des Paleſtrina. — 
Antegnati (1550 — 1619). — Aſola, ein Geiſtlicher. — 
Artuſi, um 1598. — Iſinardi, Geiſtlicher. — Ingeneri. 
— Bona. — Borgo — waren berühmte italieniſche Kom⸗ 
poniſten jenes Zeitraumes. — In Polen lebte gleichzeitig der 
Komponiſt Nicol. Gomo ka (7 1609), welcher 1580 in 
Krakau gute vierſtimmige Melodien zu den 150 Pſalmen, 
überſetzt von Joh. Kochanowski, herausgab. — Amerbach, 
um 1571 in Leipzig, war der erſte Contrapunktiſt des 
16ten Jahrhunderts. 

$. 24. Das 17te. Jahrh. bildet den allmähligen Ueber⸗ 
bergang des alten Syſtems der Muſik ins neue. Die alten 
Kirchentonarten machten nämlich den beiden neuen (dur und 
moll) immer mehr Platz, und der ausſchließliche Gebrauch 
der Polyphonie wurde durch die im Entſtehen begriffene Mo⸗ 
nodie n) oder Homophonie aufgehoben. Die erſten Verſuche 


) Im monodiſchen oder homophonen Satze trägt eine Stimme die 
Melodie vor, die übrigen begleiten in vollen Akkorden, ohne einen 
ſelbſtſtändigen, melodiſchen Geſang feſtzuhalten. Nehmen mehrere 
Stimmen einen ſolchen Geſang, ſo daß ſie als Hauptſtimmen auf⸗ 
treten, ſo iſt der Satz polyphon. 
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im recitirenden *) und concertirenden Stil und in der Oper 
leiſteten der profanen (weltlichen) Muſik noch mehr Vorſchub. 
Zuvor kannte man von letzterer — ſeit dem 13ten Jahrh. — 
die Canzonen u) und Balladen, dann ſeit den Maurenfries 
gen in Spanien die Romanzen din) und ſeit 1540 die Mar 
drigale oder Schäfergedichte, in Italien eingeführt durch Arz 
cadelt. Aus letzteren enſtanden um 1590 die Schäferſpiele 
und 1600 das wirkliche Drama). In demſelben Jahre 
wurde zu Rom das erſte große Oratorium (L'anima e corpo) 
comp. von Emilio, aufgeführt. 1597 entſtanden durch den 
berühmten Ludw. Viadana (um 1634 Domfapellmeifter zu 
Mantua) die Kirchenconcerte. Man wählte dazu eine oder 
mehrere Singſtimmen mit Orgelbegleitung. Viadana zeich⸗ 
nete ſich zuerſt durch einen gelungenen melodiſchen Stil aus, 
ordnete die Regeln für den Generalbaß und führte dieſelben 
ein. Viadana that in jener Zeit viel für die Kirche, Monte— 
verde (geb. 1570 zu Cremona, Kapellmſtr. bei Set. Mar- 
cus zu Venedig), aber für die Oper, deren Vater er auch 
genannt wird. Nach Monteverde benannte man die 1ite 
Periode des mehrſtimmigen Satzes (von 1600 — 1640), in 
welcher die Monodie, das Recitativ, das Concert und die 
Oper entſtanden. 

Benevoli, Kapellmſtr. bei St. Peter zu Rom, (c 1662) 
einer der größten Contrapunktiſten, componirte bereits für 
16, 20, 24, 36 Stimmen in 4, 5, 6, 9 Chören. 

Gregor Allegri, (1590 zu Rom geb.), war — wie ſein 
Lehrmeiſter Nanini und deſſen Mitſchüler Paleſtrina — einer 
der berühmteſten italien. Komponiſten. Sein weltbekanntes 

) Recitativ (Redegeſang) iſt der Uebergang der Rede zum Geſange, 
wobei das ſtrenge Zeitmaaß unbeachtet bleibt. 

) Conzonen find lyriſche Gedichte, (d. h. ſolche in denen das Gefühl 
vorherrſcht), provengalen Urſprungs. Canzone a ballo oder bal- 
lata, (die Ballade = Tanzlied), beſingt eine abenteuerliche Ber 
gebenheit. — 


e) Kleine, romantiſche, in Muſik geſetzte Erzählungen. 
1) Die Handlung (That) in der Dichtung. 
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Miserere wird alljährlich am Mittwoch vor Oſtern in der 
Sirtiniſchen Kapelle von zwei Geſangchören ohne Begleitung 
aufgeführt. Die Kapelle iſt dabei ſchwarz ausgeſchlagen, 
und der Papſt liegt mit den Kardinälen auf dem Angeſicht. 
Das Ganze macht einen ſo überwältigenden Eindruck, daß 
aus den Zuhörern oft die verſtockteſten Indifferentiſten (gegen 
alles Religiöſe Gleichgültige) tief erſchüttert zu Boden gefal⸗ 
len ſind. Das Abſchreiben dieſes unerreichten Kunſtwerks 
war früher unter Todesſtrafe verboten, allerdings nur zum 
Scheine. Mozart ſetzte es nach einmaligem Anhören ganz 
auf und entfernte, nachdem er es zum zweiten Male gehört 
hatte, aus ſeiner Copie jede Abweichung vom Original. — 
1771 wurde es zu London, und 1810 in Paris gedruckt. 
1773 ſchenkte der Papſt eine Abſchrift dem König von Eng- 
land. Der Vortrag dieſes Kunſtwerks jedoch, welcher dem 
letztern den Haupteffekt verleiht, iſt ſelbſt im Original nicht 
ausgedrückt, ſondern hat ſich in der päpſtlichen Kapelle durch 
Tradition fortgepflanzt und iſt ſonſt nirgends bekannt. 

Berühmte Komponiſten der 11. Periode ſind noch: Ala, 
Agazzari, Avoſani, Barſanti, Canniciani, Cifra, 
Cima, Frescobaldi, Joh. Gabrieli, Gagliano, Ga— 
lerano, Gaſtoldi, Grandi, Merulo u. A. in Italien; 
Almeida in Portugal; Dr. John Bull und Deering in 
England; Altenburg, Joachim von Burk, Calviſius, 
Geſius, Gumpeltzhaimer, Hammerſchmidt, Herbſt, 
die Brüder Hasler, Muffat, Mich. Prätorius, Schütz 
in Deutſchland. Letzterer war einer der gediegenſten Kom⸗ 
poniſten ſeines Zeitalters und hat ſich durch ſeine Melodien 
zu den 150 Palmen und andere geiſtliche Geſaͤnge ein biei- 
bendes Denkmal geſetzt. — 1 1672 zu Dresden. 

Der oben genannte Frescobaldi, geb. 1591 zu Ferrara, 
war Organiſt an der Peterskirche in Rom und hochberühmt 
als Orgelſpieler, Sänger und Komponift. Er war der erſte 
Italiener, welcher fugenartig ſpielte. Von dieſer Zeit an bil⸗ 
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dete ſich der doppelte Contrapunkt und die Fuge allmählig 
aus. Die Fuge war bereits durch Ockenheim in der Aten 
Hälfte des 15ten Jahrh. erfunden worden, erhielt aber eine 
beſſere Form erſt durch Paleſtrina und eine wirklich geregelte 
noch ſpäter, etwa um 1700. Doppelfugen kommen zuerſt in 
Coſtanza Porta's (1525 —50) Werken vor. 

§. 25. Die Ausbildung der bereits vorhandenen Kom— 
poſitionsformen ſchritt in der 12ten Periode (von 1640 —80) 
rüſtig vorwärts; beſonders wurden das Recitativ und die 
dramatiſche Melodie verbeſſert. Darin that ſich ganz befon- 
ders hervor Giacomo Cariſſimi aus Padua, von dem die 
12. Periode ihren Namen erhielt. Er führte das moderne 
Recitativ und die Inſtrumentalbegleitung in die Kirche ein 
und ſchuf die Kantate. Letztere, eine Geſangkompoſition mit 
Inſtrumentalbegleitung, ſtellt Empfindungen, Betrachtungen 
und Ereigniſſe im menſchlichen Leben erzählend dar. Man 
wählt dazu Soli, Arien, Recitative, Duette, Chöre, — kurz 
alle Formen der muſikaliſchen Schreibart. Die geiſtliche 
Cantate unterſcheidet ſich vom Oratorium durch ihren ge— 
ringeren Umfang und den Mangel des Dramatiſchen in der 
Darſtellung. — Weit eher, als die Cantate, kannte man die 
Motette, (vom ital. Worte motto S das Wort), ein mehrſtim— 
miges, figurirtes, meiſt fugirtes Geſangſtück ohne Inſtrumen— 
talbegleitung über einen Bibeltext oder chriſtlichen Denkſpruch. 
1519 erſchien eine Sammlung von Motetten alter Meiſter. 

In der 12. Periode (zwiſchen 1660 und 70) wurden in 
Deutſchland die ſo nöthigen Taktſtriche gebräuchlicher. Sie 
kommen übrigens ſchon bei Coroſa (1481) vor, wurden aber 
in Italien erſt zwiſchen 1600 und 1610 eingeführt. In 
Deutſchland wendete fie zuerſt Prätorius (um 1619) an, je- 
doch nur in Generalbaßſtimmen. 

Foggia, Kapellmeiſter in Rom, zeichnete ſich im reinen, 
großartigen Kirchenſtil ſo aus, daß er „der Vater der Kir— 
chenmuſik“ genannt wird. Nicht minder berühmt war Le— 
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grenzi in Venedig. Barſanti. — Ercole Bernabei, 
Schüler von Ben evoli, um 1690 in München, war einer 
der größten Contrapunktiſten. — Cazzati zu Bologna. — 
Sebaſt. Enno, ein Italiener, brauchte zuerſt die Ausdrücke: 
Adaſio (für Adagio), Affektuoſo, Allegro, Preſto. — Alb rici 
in Rom, dann in Prag. — Caspar von Kerl in Wien, ſehr 
berühmt als Orgelſpieler und Komponiſt. — Froberger, 
Schüler Frescobaldi's, ausgezeichnet als Orgelſpieler und 
Komponiſt; — ebenſo Buxtehude zu Lübeck, Flor zu Lüne⸗ 
burg, Alberti zu Königsberg, Johann Crüger zu Berlin, 
Capricornus oder Bockshorn zu Stuttgart. 

§. 26. Die 13te Periode (1680 — 1720) knüpft ſich 
an den Namen Aler. Scarlatti. Letzterer lebte von 1658 
bis 1728, war ein Schüler von Cariſſimi und einer der größ⸗ 
ten Meiſter aller Zeiträume. Er verbeſſerte das Recitativ 
und die dramatiſche Melodie und gab der ſelbſtändigen In⸗ 
ſtrumentalmuſik die erſte Ausbildung. Leonardo Leo, Du— 
rante, Haſſe, Greco u. A. waren ſeine Schüler. Er lebte 
einige Zeit als Kapellmeiſter in München und ſtarb in Neapel. 
— Berühmte Zeit- und Kunſtgenoſſen Scarlatti's waren: 
Aldrovandini, Aſtorga, Baj, Baſſani, Caldara, Cor— 
nazzi, Cordans, Fabio, Gaffi, Gallo, Giacomelli, 
Marcello, Pacchioni, Perti (einer der größten Meiſter), 
und Steffani In Deutſchland Pachelbel in Nürnberg, 
Schüler von Casp. Kerl, ſehr berühmt als Orgelſpieler und 
Komponiſt, — Buttſtett, Organiſt zu Erfurt, — Friedr. 
Kauffmann, — Nicol. Bruhn, — Zachau, — Johann 
Chriſtoph Bach, 1643-1703, großer Orgelſpieler, Contra- 
punktiſt, auch Komponiſt zu Eiſenach, bildete ſeine Söhne, 
Joh. Nicol. und Joh. Chriſtoph, zu tüchtigen Muſikern. — 
Joh. Mich. Bach, geb. 1660. — Joh. Bernh. Bach, geb. 
1676. 

Joh. Joſeph Fur, geb. 1660, Kapellmeiſter zu Wien, 
hochberühmt als muſikaliſcher Schriftſteller, (durch ſein Werk: 
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Gradus ad Parnassum), Contrapunktiſt und Komponiſt. Die 
Steifheit ſeiner Kompoſitionen lag theils in dem damaligen 
Geſchmack, theils in Fur's zu großer Strenge im Satze. 
Dazu kamen noch ſeine übermäßigen Künſteleien im Contra⸗ 
punkt, welche man ihm faſt allgemein nachahmte. Uebrigens 
bleibt ihm das Verdienſt der gründlichſten Kenntniß der 
Kirchentonarten, denen er am Abende ihres Daſeins noch 
einigen Vorſchub geleiſtet hat. + um 1735. 

Reinhard Keiſer, 7 1739 zu Hamburg als hochgeſchätz— 
ter Komponiſt. — Henry Purcell zu London, einer der 
berühmteſten engl. Kirchenkomponiſten. — Adam Dreſe, + 
1718, berühmt im Recitativ. 

§. 27. Bei dem Eintritte der 14. Periode (1720-60) 
war die Alleinherrſchaft der alten Tonarten bereits in dem 
Maaße geſchwunden, daß man ſich letzterer faſt nur noch 
ausnahmsweiſe bediente. Der in dieſen Zeitraum fallenden 
Reform der Melodie und der Verſtärkung des Orcheſters bot 
das neuere Syſtem der Muſik unſtreitig ein günſtigeres Feld. 
Uebrigens hatten die in den vorhergehenden Zeiträumen ge— 
machten Rieſenfortſchritte in der weltlichen Muſik die Kluft 
zwiſchen den beiden Syſtemen — zu Gunſten des neueren — 
bereits bedeutend ausgefüllt. Andrerſeits gehört der A1dten 
Periode eine Menge berühmter Männer an, welche theils die 
Kirchentonarten noch ſehr geläufig zu benutzen, theils den 
Uebergang von der alten Schule zur neueren auf eine ſolide 
Weiſe zu vermitteln wußten und ſo die Leitſterne der beſſeren 
heutigen Kirchenkomponiſten geworden ſind. Aus jenen Män⸗ 
nern mögen hier beſonders erwähnt werden: 

Leonardo Leo, 1701— 1743, einer der gefeiertſten Komp. 
aller Zeiten, ſtiftete im Verein mit Durante und Greco die 
ſo berühmte „neapolitaniſche Schule“ der Muſik, welche Leo 
und Pergoleſi über ganz Europa verbreiteten. Sie gab der 
Muſik einen höheren künſtleriſchen Aufſchwung und ſuhn 
eine völlige Umgeſtaltung derſelben herbei. Leo und 
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Franz Durante (1693 —1755) ſind die erſten Größen 
der 14. Periode, daher auch letztere den Namen beider führt. 
Durante iſt einer der wenigen erhabenen Männer, welche ihre 
von Gott erhaltenen außergewöhnlichen Talente Ihm und 
ſeiner heiligen Kirche ungetheilt gewidmet haben. Leo und 
Durante waren Schüler des großen Scarlatti, dem Durante 
in Neapel den Rang abzulaufen wußte. D. benutzte nämlich 
beim Geſange das Orcheſter in Scarlatti's Manier, nur aber 
mit noch weit mehr Lieblichkeit und Geſchmack. — Die be— 
rühmteſten Schüler Durante's waren: Vinci (nicht zu ver⸗ 
wechſeln mit dem großen Maler Leonardo da Vinci — + 
1519), — Pergoleſi, Duni, Jomelli, Piccini, Sacchini, Traetta, 
Guglielmi u. A. Kaum hat ein Meiſter fo viel große Män⸗ 
ner gebildet, wie Durante. 

Anton Lotti 1 1732 zu Venedig als ſehr berühmter 
Komponiſt und Stifter der Venetianiſchen Schule. — Sſtimm. 
Crucifixus. — Joh. Baptiſta Pergoleſi, eigentlich Jeſi, 
geb. zu Pergoli 1707, einer der beſten italien. Komponiſten, 
beſonders berühmt durch fein Stabat mater. 7 1736. — 
Porpora, 1685 — 1767, guter Komponiſt und Lehrer, ſtiftete 
die berühmte Singſchule in Neapel. — Greco, großer Con⸗ 
trapunftift. — Gaſparini 7 1730 als großer Kirchenkom⸗ 
poniſt zu Venedig. — Joſ. Ant. Bernabei, 7 1732, in der 
Melodie und Modulation ſehr berühmt. — Adami da Bol- 
ſena, + 1742 als päpſtl. Kapellmeiſter. — Francesco Feo, 
ſehr berühmter Komponiſt, beſonders durch eine 10ſtimmige 
Meſſe, ſchrieb zwiſchen 1725 und 40. — Jomelli, 1714 — 
74, guter Komponiſt. — Pater Martini zu Bologna 1706 
—84, großer Lehrer, muſikal. Schriftfteller und Komponiſt. — 
Ballabene, 1720—82, in Rom, berühmter Komp. (Meſſe 
für 48 Singſtimmen). — Telemann, 1681 — 1767, zu 
Hamburg, guter Komponiſt, hat unter Allen wol das Meiſte 
geſchrieben. — Mattheſon, 1681 — 1764, Komponiſt und 
muſikal. Schriſtſteller zu Hamburg. — Adlung 1699—1762, 


Organ. zu Erfurt (Anleitung zur muſikal. Gelahrtheit). — 
Homilius 1714 — 85, in Dresden. — Adelgaſſar und 
Eberlin, beide um 1557 in Salzburg. — Marpurg, zu 
Berlin, 1718—95, berühmter muſikal. Schriftſteller (Abhand— 
lung über die Fuge,) — auch Komponiſt. — Kirnberger, 
1721—83, Schüler des Joh. Seb. Bach, berühmter Organiſt, 
Komponiſt, Theoretiker und Schriftſteller zu Berlin. („Kunſt 
des reinen Satzes,“ über die „Kirchentonarten,“ die meiſten 
muſikal. Artikel in „Sulzer's Theorie der ſchönen Künſte“ u. 
ſ. w.) — Karl Heinrich Graun, geb. 1701, + 1759 als 
Kapellmeiſter König Friedrich des Großen in Berlin. Graun 
war ein ſehr berühmter Kirchenkomponiſt; er ſchrieb beſonders 
gute Recitative und Chöre und hat ſich durch ſein Oratorium: 
„Der Tod Jeſu“ — verewigt. Sein Bruder Joh. Gottlob 
Graun hat ſehr viele Inſtrumentalkompoſitionen hinterlaſſen. 
— Gregor Gorezycki, ein poln. Geiſtlicher, componirte meh— 
rere Aſtimmige lat. Meſſen im altklaſſiſchen Kirchenftile. — + 
1734 zu Krakau. — Von dem Böhmen Zelenka, einem 
berühmten Kirchenkomponiſten und Förderer der Kirchenton— 
arten, ſind mir chronologiſche Data unbekannt. Er ſtarb in 
Dresden. — Gottfr. Heinr. Stölzel, berühmt in der Kan— 
tate. 1 1749 zu Gotha. 

Joh. Adolph Haſſe, geb. 1699 unweit Hamburg, + 
1783 in Venedig, wo er ſich abwechſelnd mit Dresden auf- 
hielt. Er lernte zuerſt bei feinem Vater, dann bei Scar— 
latti, Leo und Pergoleſi in Neapel. Seinen Ruhm und 
ſeine außergewöhnliche Beliebtheit bei allen ſeinen Zeitgenoſſen 
hat er ſich durch die große Menge ſeiner vortrefflichen Opern 
erworben; doch iſt er als Kirchen-Komponiſt nicht minder 
groß und erhaben. Er wußte ſeinen Kompoſitionen (ihre 
Anzahl iſt faſt unglaublich) bei edler Einfachheit die höchſten 
Reize zu verleihen, daher ſie Jeden befriedigen. (Requiem. 
Te Deum etc.). | | | 
FG. 27. Den Schluß der großen Männer dieſes Zeit- 
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raumes und zugleich der letzten Lebensfriſt des Gregorianiſchen 
Syſtems mache ich nicht ohne Abſicht mit den beiden Heroen 
der deutſchen Kirchenmuſik: Händel und Sebaſtian Bach. 

Georg Friedr. Händel, Schüler Zachau's und Attilio's, 
geb. 1684 zu Halle, + 1759 zu London, und liegt in der 
Weſtminſter⸗ Abtei begraben. Er hielt ſich zuerſt in Ham⸗ 
burg, dann in Italien, Hannover und London auf. Er bil 
dete das Oratorium weiter aus und leiſtete darin wahrhaft 
Großes. Aus ſeinen 26 Oratorien ſind die bekannteſten: 
Judas Maccabäus, Jephta, Joſua — und das berühmteſte 
und erhabenſte — der Meſſias. Den Tert zu letzterem wählte 
er ſelbſt aus der heil. Schrift. Das „Amen“ deſſelben iſt 
der Glanzpunkt von Händels muſikal. Gelehrſamkeit. — H.s 
Chöre athmen eine Kraft und Würde, welche nur beim Hören 
vollſtändig begriffen werden kann. Uebrigens ſtammt von 
ihm die Sitte her, Soloſätze in die Chöre einzuſtreuen. 
Seine contrapunktiſchen Figurationen tragen den Stempel der 
höchſten künſtleriſchen Vollendung, und alle ſeine Werke be— 
weiſen die tiefſte Fantaſie, gepaart mit dem innigſten Gefühl. 
H. hat ſich von den alten Formen der Muſik nie ganz ge 
trennt, wußte aber dieſelben neu zu beleben und zu beſeelen. 
Händel war auch einer der größten Orgelſpieler, und ſeine 
Fugen gehören zu den berühmteſten. Von ſeinen Kirchen⸗ 
kompoſitionen ſind noch beſonders das Te Deum zum Utrechter 
Frieden, fo wie der 27te und 100te Pſalm zu erwähnen. — 
8 Jahre vor ſeinem Tode erblindete Händel, komponirte aber 
und ſpielte noch bis eine Woche vor ſeinem Tode. 

Joh. Sebaſtian Bach, geb. 1685 zu Eiſenach, 7 1750 
zu Leipzig. Er bildete ſich bei ſeinem älteren Bruder Joh. 
Chriſtoph, dann bei Reinecke in Hamburg u. Buxtehude 
in Lübeck, worauf er nach einander in Weimar, Arnſtadt, 
wieder in Weimar, in Mühlhauſen, Köthen und Leipzig an⸗ 
geſtellt wurde. Er war einer der größten Komponiſten, Kon⸗ 
trapunktiſten und Orgelſpieler aller Jahrhunderte und ſteht 
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in mancher Hinſicht unübertroffen da. Seine berühmteſten 
Werke ſind ſämmtliche Orgelſachen, wozu auch die im „wohl— 
temperirten Klavier“ enthaltenen Fugen gehören, — ſeine 
Choräle, Cantaten, Motetten u. drei Paſſionsmuſiken, beſon⸗ 
ders die nach dem Evangelium des heil. Johannes. Die 
Recitative und Chöre in letzterer ſind unvergleichlich. Jeder 
Compoſition liegt ein Hauptthema zu Grunde, welches mit 
den dazu gehörigen Nebengedanken auf's künſtlichſte ausge⸗ 
ſponnen und verwebt iſt, ſo daß die Tiefe des Ganzen oft 
nur der Künſtler zu ergründen vermag. Bei der Beſchäfti⸗ 
gung des Verſtandes, dem Hauptzweck ſeiner Werke, läßt er 
nie das Gefühl leer ausgehen, und bei der größten Selbſt— 
ſtändigkeit jeder Stimme weiß er der letztern immer die ſeelen— 
vollſten Melodien einzuhauchen. Wenn Händel „der König 
der Muſik“ genannt wird, ſo verdient Seb. Bach den Namen 
eines Beherrſchers des Tonreiches. Ueberhaupt haben dieſe 
Künſtler in ihren Talenten, Schickſalen u. ſ. w. eine merk⸗ 
würdige Aehnlichkeit, welche beſonders in Bezug auf die 
Religiöſität und den Eifer Beider, für die Ehre des Herrn 
zu wirken, hervorgehoben zu werden verdient. Dieſe Aehn— 
lichkeit ſtreift durch den Umſtand ans Auffallende, daß I 
Männer im Alter ihr Geſieht verloren haben, ohne ſich in 
ihrer regen Thätigkeit ſtören zu laſſen. Joh. Seb. Bach war 
Vater von 11 Söhnen und 9 Töchtern, von denen die am 
Leben gebliebenen Söhne große Muſiker geworden find. Ueber⸗ 
haupt gehören der Bach'ſchen Familie über 50 Tonkünſtler an. 
§. 28. Wol müßte ich den Kirchentonarten jetzt das 
Grabelied ſingen und dann meine geſchichtlichen Nottzen ſchlie— 
ßen, denn am Ende dieſer Periode war das heutige muſikal. 
Syſtem längſt völlig ausgebildet und allgemein herrſchend 
geworden; hatten doch ſelbſt Händel und Sebaſt. Bach faſt 
ausſchließlich die beiden neuen Tonarten benutzt. Doch will 
ich auch der beſſeren neueren Kirchenkomponiſten gedenken, 
indem die neuere Schule aus der älteren ſich entwickelt hat, 
Nachbar, Gregor. Kirchengeſ— 5 
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Von dem Hauptſtern der 15. Periode (1760 — 1780), 
dem großen Opernreformator Chriſtoph, Ritter von Gluck 
(1714-87) läßt ſich Eifer für die Verehrung des Herrn in 
Tönen zwar nicht behaupten; doch hat Gluck auf die Muſik 
im Allgemeinen höchſt anregend eingewirkt. Sein Zeitgenoſſe 
Gretry aus Lüttich (1741 — 1813) hatte nämlich bereits 
angefangen, dem Terte des Geſanges ſein Recht widerfahren 
zu laſſen, indem Gretry den muſikaliſchen Ausdruck der Dekla⸗ 
mation anpaßte. Gluck ſetzte dieſe Reform mit vielem Glück 
fort und entfernte alle unnöthigen Wiederholungen, Verlänge⸗ 
rungen, Schnörkel, Bravouren ꝛc. der Italiener. Er beſiegte 
die Anhänger der alten ital. und franzöſ. Schule, vertreten 
durch feinen berühmten Nebenbuhler Piccini und wurde 
Mozarts Vorläufer. — In Glucks Periode fällt die höhere 
Vervollkommnung der Inſtrumentalmuſik und die Einführung 
der Enſembleſtücke (S mehr als Aftimm. dialogiſirte Geſang⸗ 
ſtücke z. B. Quintette, Finale ꝛc.) in Oratorien und Opern. 

Latilla, + 1780, großer Kontrapunktiſt. — Sacchini, 
+ 1786, großer Komponiſt im einfachen Stile. — Sarti, + 
1802, berühmter Komponiſt (Miserere, — Sſtimm. Fuge). 
— Pater Haas (4735 — 91) berühmter Komponiſt. — 
Rolle, + 1785 (Oratorien und Cantaten). — Hiller, + 
1804, „Leipziger Choralbuch,“ in welchem die Kirchentonarten 
leider ſehr reducirt fein follen. — Gaſſmann, Komp. — 
Wilh. Friedemann Bach, 1710 — 84, Sohn Seb. Bach's, 
lebte in Halle und war einer der größten Orgelſpieler, doch 
zeitweiſe förmlich wahnſinnig, daher er als Bettler umherirren 
mußte. Als ſolcher ließ er ſich für Geld auf der Orgel hören. 

Phil. Emanuel Bach, 1714—88, der zweite Sohn Seb. 
Bach's, berühmter Komponiſt. Melodien zu Gellert's geiſtl. 
Liedern und Cramers Pſalmen. 2chöriges „Heilig“. Paſſion. 
Oratorien. „Verſuch über die wahre Art, das Klavier zu 
ſpielen“ — Joh. Chriſtian Bach, (1742 —82) Sohn Seb. 
Bachs, lebte in Mailand. Fuge über den Namen „Bach“ ꝛc. 
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29. Mit Recht nennt man Leo, Durante, Pergo⸗ 
leſt, Lotti, Sacchini, die ſchönſten Blüthen der Muſik im 
18. Jahrh.; wann aber reiften dieſelben zur ſchönſten Frucht? 
Wann anders, als in der Zeit eines Haydn und Mozart, 
nämlich in der 16. Periode, 1780 — 1800. Dieſen Meiſtern 
aller Meiſter verdankt die Inſtrumentalmuſik ihre höchſte Aus» 
bildung und die neuere Kirchenmuſik ihre erhabenſten Werke. 

Joſeph Haydn, „der Vater der Muſik,“ iſt geb. im Dorfe 
Rohrau an der öſterreich-ungariſchen Grenze am 31, März 
1732. Er lernte bei dem Kantor des Städtchens Haimburg, 
komponirte bereits im 10, Lebensjahre 16ſtimm. Sachen und 
bildete ſich privatim immer weiter aus. Er benutzte dazu 
die Werke eines Fur und Eman. Bach. Seine Knaben- und 
Jünglingsjahre brachte Haydn in Noth und Entbehrung zu. 
Durch ſeine Sinfonien, welche alles bis dahin in dieſer Kom⸗ 
poſitionsform Bekannte weit hinter ſich zurück ließen, wurde 
er berühmt. Seinen Ruhm vermehrte das unvergleichliche 
Oratorium: „Die ſieben Worte des Erlöſers am Kreuze.“ 
Er hatte es 1785 auf Erſuchen eines Kanonikus zu Cadir 
für die daſige Domkirche komponirt. Anfangs war es ohne 
Tert, und der deutſche Tert wurde ſpäter von einem Paſſauer 
Kanonikus untergelegt. 1790 ging Haydn nach London, wo 
er viel Ruhm und Geld erntete, auch von der Univerſität zu 
Orford das Doctordiplom erhielt. Sein zweiter Aufenthalt 
in London (1794) legte den Grund zur Verbreitung ſeines 
Ruhms über ganz Europa. Hier wurde er veranlaßt, ein 
aus „Milton's Paradieſe“ zuſammengeſetztes großes Gedicht, 
„die Schöpfung,“ in Muſik zu ſetzen. Das dadurch 1798 
entftandene Oratorium „die Schöpfung“ iſt Hahdn's größtes 
Meiſterwerk. Ein ſolches konnte nur von einem, mit den 
höchſten mufifalifchen Talenten und Fertigkeiten ausgerüſte⸗ 
ten, durch den innigſten thatkräftigſten Glauben begeiſterten 
Chriſten zu Tage gefördert werden. Ehe Haydn ſein muſt⸗ 
kaliſches Tagewerk begann, flehete er den Geiſt der ſieben—⸗ 
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ſachen Gnade um Kraft und Beiſtand an; wenn die Ge- 
danken nicht recht fließen wollten, betete er den Roſenkranz 
und — nach ſeiner eigenen Ausſage kamen die Ideen wieder. 
Haydn erzählt: „Nie war ich ſo fromm, als in der Zeit, 
wo ich an meiner „Schöpfung“ arbeitete; täglich fiel ich auf 
meine Kniee nieder und bat Gott, daß er mir Kraft zur glück— 
lichen Ausführung dieſes Werkes verleihen möchte“. Dabei 
war H. außerordentlich demüthig. Als er wenige Jahre vor 
feinem Tode der Aufführung feiner Schöpfung beiwohnte, fiel 
er bei der tief erſchütternden Stelle: „Und es ward Licht!“ — 
überwältigt zuſammen, und rief mit ausgeſtreckten Armen: 
„Nicht von mir, von dort (oben) kommt Alles!“ — Möchten 
unſere glaubensarmen, ſich ſelbſt vergötternden Kunſtjünger 
von Haydn nicht nur Melodien und Akkorde, ſondern auch 
Demuth und Frömmigkeit lernen, wir würden über Unkirch⸗ 
lichkeit der Kirchenmuſik nicht zu klagen haben! — 

1801 vollendete H. die „Jahreszeiten,“ ein großes Werk 
voll Kraft und Feuer. — Von ſeinen 1400 Kompoſitionen 
find außer den genannten Oratorien noch 32 Meſſen ꝛc., 
118 Sinfonien, 100 Quartette, 300 Sonaten ꝛc. ꝛc., ganz 
beſonders zu erwähnen. Der großen Sinfonie gab H. ihre 
Form und rief das kunſtgerecht gearbeitete Quartett ins Leben. 
Alle ſeine Werke athmen Geiſt und Leben, gepaart mit Innig⸗ 
keit und kindlicher Gemüthlichkeit. Ueberall iſt die höchſte 
Kunſt in Form und Satz und doch nirgends Steifheit und 
Kälte. Trotz ſeiner Größe und ſeines Ruhmes verſchmähte 
Haydn nicht, Mozart nachzuahmen, der ihm in der drama⸗ 
tiſchen Darſtellung der Gedanken überlegen war. 

Haydn bezeichnet als ſeine größten Schüler: Pleyel, 
Neukomm und Leſſel. Beethoven hatte bei H. nur 
kurze Zeit Unterricht, brach ſich auch bald eine eigene Bahn. 
— H. 1 31. Mai 1809. — Sein Bruder Johann Michael 
Haydn Cr 1806 als Kapellmeiſter zu Salzburg) war ein be⸗ 
rühmter und ſehr fleißiger Kirchenkomponiſt (310 Werke, unter 
welchen die Meſſe: Hier liegt vor deiner Majeſtät ꝛc.). 
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oh. Chryſoſt. Wolfgang Amadeus Mozart, geb. am. 
27. Jan. 1756 zu Salzburg, wo fein Vater, Leopold, 2 
Kapellmeiſter war. Der Sohn verdankt dem Vater ſeine 
gründliche Ausbildung. Als jener 7 Jahre zählte, reiſte der 
Vater mit ihm und feiner Sjährigen Schweſter nach München 
und Wien und im folgenden Jahre nach Paris und London. 
Ueberall ernteten die Kinder, beſonders Wolfgang, den größten 
Beifall. Er ſpielte bereits Alles vom Blatte, beſaß große 
Fertigkeit auf der Orgel und komponirte auch ſchon. 15 Jahr 
alt reiſte er nach Rom und bildete dort feinen Geſchmack. 
In dieſer Zeit ſetzte er das Allegri'ſche Miſerere nach ein⸗ 
maligem Anhören aus dem Gedächtniß auf Noten und ver⸗ 
beſſerte die Kopie, nachdem er der Aufführung des Werkes 
ein zweites Mal als Zuhörer beigewohnt hatte. Anſtatt ihn 
deswegen nach einem beſtehenden Geſetze hinrichten zu laſſen, 
ernannte ihn der Papft zum Ritter vom „goldenen Sporn.“ 
In Neapel hielt man ſeine unglaubliche Geläufigkeit beim 
Spielen für Zauberei. (Er hatte Bach's Klavierkompofition 
ftudirt.) Im 24. Lebensjahre berief ihn der Kaiſer nach 
Wien, woſelbſt Moz. unter andern Opern den „Don Juan“ 
komponirte. Seine letzte Arbeit war das hochberühmte Ne- 
quiem, welches nach feinem Tode durch feinen Schüler Süß⸗ 
meyer vollendet wurde. Mozart hat über 1000 Werke 
hinterlaſſen, von denen jedes als einzig in ſeiner Art daſteht. 
Es ſcheint überhaupt, als ob in Mozart eine höhere Potenz 
muſikal. Kunſtfähigkeit und Kunſtfertigkeit vorhanden geweſen 
ſei, als dem menſchlichen Geiſte ſonſt vergönnt iſt, daher M. 
als eine in der Natur außergewöhnliche Erſcheinung gilt. 
Als Menſch übrigens tft diefer große Meiſter immer Kind 
geblieben, unfähig ſich zu mäßigen, unpraktiſch in allen Le⸗ 
bensverhältniſſen, ſchüchtern und zerſtreut. — Moz. + am 5. 
Dez. 1791 im Alter von 35 J. 10 Mon. — Sein Sohn, 
Wolfgang Amadeus, geb. 1791, war Muſiklehrer und Kom⸗ 
poniſt. 
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§. 30. Berühmte Zeitgenoſſen von Haydn und Mozart 
waren: | EN 

Joh. Georg Albrechtsberger, 1729 — 1809, Haydn 
und Mozarts Freund, zuletzt Kapellmeiſter und Organiſt an 
der Stephanskirche zu Wien, war ein ſehr berühmter Theo⸗ 
retiker, Kontrapunktiſt, Komponiſt, Orgelſpieler und muſikal. 
Schriftſteller. Albrechtsberger's ſämmtliche Schriften über 
Generalbaß, Harmonielehre und Tonſetzkunſt ꝛc. herausgege⸗ 
ben von ſeinem Schüler Ignaz, Ritter v. Seyfried — Wien 
bei Tob. Haslinger. 3 Bände; — find jedem Kunſtjünger 
anzuempfehlen. — Sein beſtes Werk iſt: Gründliche Anwei⸗ 
ſung zur Kompoſition. 1790. — 140 Kirchenkompoſitionen 
für Geſang und Orcheſter, viele Fugen und Präludien ꝛc. 
Alle ſeine Kompoſitionen zeichnen ſich durch Einfachheit und 
Religioſität aus, welche letztere Eigenſchaft der Meiſter ſelbſt 
beſaß. Er bildete über 20 berühmte Komponiſten, unter 
denen der große Beethoven obenan ſteht. 

Georg Paſterwitz, 1730 — 1803, Ordensgeiſtlicher in 
Baiern, guter Kirchenkomp. (Fugen). — 

Abbe Georg Joſ. Vogler, 1749 —1814, Schüler von 
Valotti in Padua, berühmter Theoretiker, muſikal. Schrift⸗ 
fteller, Komponiſt und Orgelvirtuoſe, ausgezeichnet durch den 
ſcharfſinnigſten muſikal. Unternehmungsgeiſt. Sein Simplifi⸗ 
cations⸗Syſtem (Vereinfachung) des Orgelbaues und die Er⸗ 
findung des Orcheſtrions bezeugen ſeine akuſtiſchen Kenntniſſe, 
wiewohl jenes, als nicht völlig praktiſch, einen allgemeinen 
Eingang nicht erlangt hat. — Das Orcheſtrion iſt eine Art 
Orgel mit 4 Klavieren und ſehr ſtarkem, tiefen Ton. Letzterer 
wird bewirkt durch Vermehrung und Verminderung, ſo wie 
durch Zurückwerfung der Luft durch eine Maueröffnung ver⸗ 
mittelſt einer eoneaven (hohlrunden) kupfernen Vorrichtung. — 
Vogler bereiſte als Orgelvirtuoſe ganz Europa und erntete 
überall Ruhm und hohe Titel ein (Ritter vom goldnen Sporn). 
In Mannheim errichtete er eine Tonſchule und hielt Vorleſun⸗ 
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gen über Muſik. — Seine berühmteſten Schüler edge 
—— von Weber. und Meyerbeer. 

Abbe Marimil. Stadler, 1748 — 1833, ein berühmter 
Aimee in Wien. — Tomaſchek, geb. 1744. — 
Kaffka. — Schuſter + 1812. — Salieri, geb. 1750, ſehr 
berühmter Kirchenkomp. — Righini, um 1793 in Berlin. — 
Joſeph Preindl, 17581823, Kapellmeiſter in Wien, ſehr 
gediegener Komponiſt. — „Wiener Tonſchule,“ umfaſſend eine 
gründliche Anleitung zur Harmonielehre, dem Contrapunkt u. 
der Fuge. — Cherubini, geb. 1760, ein ſehr berühmter 
Komponiſt, den Manche Mozart und Beethoven zur Seite 
ſetzen. (Missa solemnis, Requiem ete.) — Joh. Chriſtian 
Kittel, 1732— 1809, letzter Schüler von Joh. Seb. Bach, 
einer der beſten Organiſten. („Der angehende prakt. Organiſt“ 
3 Theile. Schleswig⸗Holſteinſches Choralbuch. Präludien). — 
Von Brixi, einem guten Kirchenkomp., fehlen mir geſchicht— 
liche Data. — Wilh. Bach, (Vaterunſer nach Mahlmann), 
+ nach 1790. — Joh. Chriſtoph Friedr. Bach, (Motetten). 
+ 1795. — Wolf, geb. 1735. (Cantaten und Motetten). — 
Faſch, 1736 — 1800, gründlicher Theoretiker und Contra⸗ 
punktiſt. (16ſtimm. Meſſe, Sſtimmige Miſerere). Faſch iſt der 
Gründer der Berliner Singakademie, die nach ihm der nach» 
herige Profeſſor der Tonkunſt Dr. Karl Friedr. Zelter von 
180032 leitete und erweiterte. — Joh. Abr. Peter Schulz, 
17401800, in Kopenhagen. Große Hymne: Gott Jehova 
ſei hochgepreiſt ꝛe., mehrere Oratorien. — Joh. Gottl. Nau⸗ 
mann geb. 1741 unweit Dresden. 1 1801. Schüler von 
Pater Martini und Haſſe und ſpäter einer der berühmteſten 
deutſchen Komponiſt. (Vaterunſer u. a. Kirchenkompoſitionen). 
Häs ler, Schüler Kittels, berühmter Orgelſpieler. + 1822. 
— Dan. Gotilob Türk, geb. 4751, “ 1813 als Dr. und 
Profeſſor der Muſik, tüchtiger Orgelſpieler und Theoretiker, 
auch Komponiſt. („Anleitung zum Generalbaßſpielen.“ — 
„Pflichten eines Organiſten.“) — Juſtin. Heinr. Knecht, 
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1752—1817, tüchtiger Orgelſpieler und Komponiſt in Stutt⸗ 
gart (Orgelſchule ꝛc.) — Joh. Gottfried Schicht, 1753 — 
1823, berühmter Theoretiker und Komp. zu Leipzig. (Choral⸗ 
buch, Harmonielehre). — Zumſteeg, der berühmte Balladen⸗ 
komponiſt, hat auch 17 Cantaten für die Kirche komponirt. 
+ 1802 zu Stuttgart. — Schwencke, tüchtiger Theoretiker 
und Komponiſt zu Hamburg, 1 1823. — 


Das 19te Jahrhundert. 


$. 31. Unſer in Betreff jeder Kunſt fo hoch ſtehendes 
Jahrh. hat in muſikal. Beziehung ein Mann eröffnet, deſſen 
großer, genialer Geiſt als ein kaum dageweſenes Original 
gilt. Es iſt Ludwig von Beethoven. Der berühmte Rei⸗ 
chard ſagt, Haydn habe ein ſchönes Gartenhaus angelegt, 
Mozart einen Palaſt darauf gebaut, Beethoven aber noch 
einen Thurm darauf geſetzt; wer noch höher bauen wolle, 
werde den Hals brechen. 

L. von Beethoven wurde geb. am 17. Dez. 1770 zu Bonn. 
Den erſten Muſikunterricht ertheilte ihm fein Vater, ein Hof- 
ſänger. Im dten Lebensjahre ſpielte B. fertig Violine und 
im ttten komponirte er bereits Sonaten. 1792 ſchickte ihn 
der Kurfürſt von Köln zu Haydn nach Wien, und als dieſer 
1995 nach London reiſte, übergab er ſeinen Schüler dem be⸗ 
rühmten Albrechtsberger. B. bildete ſich nun zu einem Kla⸗ 
vierſpieler, deſſen Fertigkeit, gefühlvoller Vortrag und uner⸗ 
ſchöpfliche Fantaſte als unübertroffen geſchildert wird. Da⸗ 
gegen blieb B. in ſeiner Lebensbildung lange zurück — und 
ſeine Erziehungsfehler (Ungeſelligkeit, ftarrer Eigenſinn, Sorg⸗ 
foftgfeit um feine Exiſtenz) hat er nie abgelegt. Sein Außeres 
bot ſtets den Anblick der größten Vernachläſſigung dar, welche 
fo großen Männern oft eigen iſt. — Da B. kein Amt be⸗ 
kleidete, mußte er oft Noth leiden. Zwar ſetzte ihm ſein 
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Schüler und Gönner, der Erzherzog Rudolph, Kardinal und 
Erzbiſchof von Olmütz, eine jährliche Rente aus; doch hatte 
L. v. B. in feinen letzten Lebensjahren mit großen Nahrungs- 
ſorgen zu kämpfen. Dazu kam noch eine in ſeinen letzten 15 
Lebensjahren ihn quälende Taubheit. Sein dadurch entſtan— 
dener Mißmuth giebt ſich in ſeinen Kompoſitionen zuweilen 
kund. — Er, der ſich um Niemand kümmerte, ſetzte fich auch 
über die bisher üblichen Compoſitionsformen hinweg, daher 
er einen weiten Schritt in die muſikal. Zukunft that. In 
manchem ſeiner Werke (z. B. in der letzten ſeiner Sinfonien 
Nr. 9) wird er auch bis heute noch nicht vollſtändig begriffen. 
Während feine te Sinfonie noch in Mozartſcher Weiſe ge— 
ſchrieben iſt, eröffnen die übrigen 8 eine neue, höchſt originelle 
Bahn, erreichen aber die Mozartſchen in Bezug auf Einfach— 
heit, Popularität und klaſſiſche Ausbildung nicht. Berühmt 
find auch B.s Ouverturen, Opern, Sonaten, Klavierconcerte, 
Streichquartette und beſonders ſein Septett. Für die Kirche 
hat er geſchrieben: eine Paſſion (Chriſtus am Oelberge), — 
2 Meſſen, 1 Missa solemnis und 1 Miserere mit Poſaunen⸗ 
begleitung. Letzteres wurde bei feinem Begräbniß (er + am 
27. März 1827) geſungen. 

L. v. B. und ein zweites muſikal. Extrem, der Revolu— 
tionär im Reiche der Oper, — Roſſini — find Namens- 
patrone der 16ten und letzten Periode der mehrſtimm. Muſik 
von 1800 bis auf die neueſte Zeit. In ihr hat die Zügel— 
loſigkeit — wie in religiöſer und politiſcher, ſo auch in muſi— 
kaliſcher Beziehung, die Kirchenmuſik nicht ausgenommen, den 
höchſten Gipfel erreicht. Die weltliche Muſik wird mit der 
Welt ſelbſt immer weiter gehen bis zum endloſen Abgrunde; 
dem Vordringen der Kirchenmuſik aber (wenigſtens der kath.) 
iſt bereits durch den allverehrten Papſt Pius IX. ein Fräfti- 
ges „Veto“ entgegengerufen worden und zwar durch die 
Wiederbelebung des Gregor ianiſchen Kir 
chengeſanges. Man erlaube mir alſo der 16ten Pe— 
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riode in kirchlicher Beziehung folgende Grenze zu ſetzen: vom 
Eintritte des 19. Jahrh. bis zur Wiederbelebung des Gregor. 
Kirchengeſ. durch Papſt Pius IX. i. J. 1846. Die neueſte 
Periode der Kirchenmuſik beginnt alſo mit dem Wiederauf⸗ 
blühen des Gregorianiſchen Kirchengeſanges, wovon ſpäter 
die Rede ſein wird. | 
FS. 32. Die berühmteſten Kirchenkomponiſten des 19. 
Jahrh. ſind: 

Joſ. Eybler, ſtarb als Hofkapellmeiſter zu Wien. Er 
war einer der gediegenſten Kirchenkomponiſten, Schüler von 
Haydn und Albrechtsberger, Mozart's und Beetho— 
ven's Freund. — Kotzeluch, r 1814, Nachfolger Mozarts 
als Kapellmeiſter an St. Stephan zu Wien. — Peter, Ritter 
von Winter + 1825 zu München. — Himmel, ein Kom⸗ 
poniſt von hohem Ruf. 1 1814. — Ignaz Ritter von Sey⸗ 
fried, geb. 1776 zu Wien, ein ſehr geſchätzter Komponiſt, 
(Requiem ꝛc.). — Dr. Andreas Romberg, 1767 — 1821. 
Joſ. Elsner, geb. 1769 zu Grottkau in Schleſien, Kapell— 
meiſter und Direktor des Conſervatorium zu Warſchau. 

Joſeph Ignaz Schnabel, geb. 1767 zu Naumburg am 
Queis in Schleſien, war erſt Dorflehrer und bildete ſich durch 
Selbſtſtudium ſo weit aus, daß er die Stelle eines Domkapell⸗ 
meiſters zu Breslau auf's würdigſte auszufüllen im Stande 
war. Er iſt der beſte Kirchenkomponiſt, den Schleſien aufs 
zuweiſen hat. Seine ſeltene Demuth und Frömmigkeit, die 
ihn antrieb, alle ſeine Arbeiten mit Gott anzufangen, erinnert 
wie ſein Stil, an Haydn. Alle Werke Schnabels zeichnen 
ſich durch die edelſte kirchliche Einfachheit und Erhabenheit, 
durch entzückende Melodie, volle Harmonie und ſchoͤne Inſtru⸗ 
mentirung aus. Die Blaſeinſtrumente wußte Schnabel auf 
die beſcheidenſte und doch vollſte und ergreifendſte Art anzu⸗ 
wenden. Seine mehrſtimmigen Geſänge, beſonders Pſalm 8: 
Herr unſer Gott ꝛc. — verſetzen den Zuhörer unter den Chor 
der Engel. Schnabels Werke befriedigen den Kenner und 
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den Laien. Er + 1831. — Unter feinen Söhnen zeichnet ſich 
beſonders Joſeph Schnabel, geb. 1793, Domorganiſt zu 
Gr. Glogau, als Geſangskomponiſt u. Klavierſpieler aus. 
Joſ. Ign. Schnabel's Nachfolger am Dome zu Breslau 
iſt der würdige Kapellmeiſter Bernard Hahn, ein guter Chriſt 
und wahrer Kirchenkomponiſt. (Meſſen zc., Kirchenlieder 
für die ſchleſiſche katholiſche Gymnaſien-Geſanglehre.) — 
Auguſt Bergt, Kapellmſtr. am Münſter zu Straßburg. 
— Joh. Nepomuk Hummel, geb. 1778 zu Preßburg, er— 
hielt 2 Jahre bei Mozart, ſpäter bei Albrechtsberger Unter— 
richt und bildete ſich zu einem der größten Klaviervirtuoſen 
aus. Er hat auch für die Kirche komponirt. — Dr. Gottfr. 
Weber, geb, 1779, ein gelehrter Theoretiker und tüchtiger 
Komponiſt, auch für die Kirche. (Allgemeine Muſiklehre). — 
Carl Maria von Weber, 1786— 1826, der allbekannte große 
Opernkomponiſt, iſt zu den Kirchenkomponiſten faſt nicht zu 
rechnen. — Carl Friedrich Rungenhagen, geb. 1781 zu 
Berlin, Direktor der Singakademie und erſter Lehrer an der 
muſikal. Akademie zu Berlin, — hat gute Kirchenſachen ge 
ſchrieben. — Aug. Ferdinand Häſer, geb. 1779 zu Leipzig. 
(Requiem 20) — Weinlig, geb. 1780 zu Leipzig. — Goſſec, 
1733-1829, gehört auch der vorigen Periode an. Er war 
ein tüchtiger Komponiſt und iſt berühmt durch die „Hymne 
an die Gottheit,“ welche beim Feſte der Wiedereinſetzung 
Gottes in Frankreich geſungen wurde. — Dr. Louis Spohr, 
Kapellmeiſter zu Kaſſel, geb. 1783, einer der größten Violin— 
virtuoſen u. Komponiſten. (Oratorium: die 4 letzten Dinge). 
— Friedr. Ernſt Fesca, 7 1826 zu Karlsruhe. — C. Ka— 
row, geb. 1790, Oberlehrer am Schullehrerſeminar zu Bunz- 
lau. (Choralbuch, Präludien). — Heinroth, geb. 1790, 
Choräle. — Bernh. Klein, geb. 1794 zu Köln, ſeit 1822 
Lehrer des Geſanges an der Univerſität und Direktor des 
Königl. Inſtituts für Kirchenmuſik zu Berlin. Seine Werke 
ſind außerordentlich geſangreich. T 1832. (Oratorien: Hiob, 
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Jephta, David, Meſſe, Geſangſtücke). Klein's Nachfolger an 
dem genannten Inſtitut iſt der als Orgelvirtuoſe bekannte 
Sprößling der berühmten Familie Bach: der Königl. Muſik⸗ 
direktor Aug. Wilh. Bach, zugleich Lehrer an der muſikal. 
Akademie. Er hat ſich auch als tüchtiger Komponiſt bewieſen. 
Ihm ſteht an jenem Inſtitute der Königl. Muſikdirektor Ed. 
Grell würdig zur Seite. Grell bekleidet auch das Amt 
eines Domorganiſten und Mitdirigenten der Singakademie zu 
Berlin, und iſt berühmt als Orgelſpieler u. Theoretiker. Er 
iſt einer der gründlichſten Kenner und eifrigſten Pfleger des 
älteren Syſtems der Muſik resp. der Kirchentonarten und 
gehört auch als Komponiſt dem klaſſiſchen Kirchenſtil an. — 
Adolph Bernh. Marx, Doctor und Profeſſor der Muſik an 
der Univerſität zu Berlin, einer der gelehrteſten Theoretiker 
und gewandteften Lehrer der Muſik. (Kompoſtitionslehre, 
Ev. Choral⸗ u. Orgelbuch). — Franz Schubert, geb. 1791, 
bildete ſich faſt ohne Unterricht zu einem berühmten Komp. 
Seine Werke verrathen tiefes Gemüth. + 31 Jahr alt. — 
Dr. Carl Löwe, geb. 1796, Schüler Türk's, iſt berühmm 
durch feine Balladen. (Oratorien: Zerſtörung Jeruſalems. 
Die 7 Schläfer. Die eherne Schlange). — Carl Gottlieb 
Reiſſiger, geb. 1798, königl. Kapellmeiſter zu Dres den. 
Seine Meſſen ſind vollendete Meiſterwerke. — Kalliwoda, 
geb. 1800 in Prag. (Sinfonien, 1 Meſſe). — Karl Jul. 
Adolph Hoffmann, geb. 1801, bereits verſtorben, war Chor⸗ 
direktor zu Oppeln. (Choralbuch. „Die Tonkünſtler Schle⸗ 
ſiens.“) — Franz Biehler geb. 1760 — Danzi geb. 1763. 
— Witaſſek. — Blahak. — Schiedermaier. — Witzka. 
— C. L. Drobiſch. — Röder. — Gänsbacher. 

Ausgezeichnete Organiſten des 19. Jahrh.: 

Chriſt. Heinr. Rink, geb. 1770, geft. als Hoforganiſt 
in Darmſtadt. Er war ein Schüler Kittels und nicht nur 
einer der beſten Orgelſpieler, ſondern auch Komponiſten für 
die Orgel. (Choralbuch. Orgelſchule 6 Theile. Choral- 
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freund. — Kirchenkomponiſt). — Sof. Gottl. Schneider, 
geb. 1789, Organiſt an der luth. Hofkirche in Dresden und 
Direktor der Singakademie, früher Organiſt an der Peters, 
kirche in Görlitz. Man hält ihn für den größten Organiſten 
unſerer Zeit. — Friedr. Schneider, Dr. der Muſik, Hof— 
kapellmeiſter zu Deſſau, Bruder des Vorigen, geboren 1786. 
Er iſt einer der größten Contrapunktiſten und Oratorienkom— 
poniſten. (Das Weltgericht). — Umbreit 7 1829, Schüler 
Kittel's. (Choralbuch). — Pater Bachmann, geb. 1754. 
— Michael Gotth. Fiſcher in Erfurt, geb. 1764, Schüler 
Kittel's. — Eberhard Müller 7 1824. — Wilh. Chriſt. 
Müller in Bremen, + 1832. Er war ein Schüler des be- 
kannten muſikal. Theoretikers und Hiſtorikers, auch Organiſten 
Forkel c 1818). — Henkel geb. 1780, Domorganiſt zu 
Fulda. — Gottwald, geſt. als Domorganiſt zu Breslau. 
— Riem zu Bremen geb. 1779. — Friedr. Wilh. Berner, 
7 1827, Orgelvirtuos, Komponiſt, Muſikdirektor an der Uni⸗ 
verſität zu Breslau. (Pſ. 150 ꝛc.) — Aug. Alex. Klengel, 
geb. 1784. — Carl Heinr. Zöllner in Hamburg, früher in 
Poſen, geb. 1792 in Oels, Muſikgelehrter u. Componiſt. — 
Ernſt Köhler in Breslau, geb. 1799. Er und der Orgel- 
virtuos Adolph Heſſe zu Breslau, geb. 1809, ſind Schüler 
von Berner. Heſſe iſt der größte Orgelſpieler den Schleſien 
je hervorgebracht hat. Von ſeinen Compoſitionen ſind ſeine 
Sinfonien, Quartette, Fugen und die vielen andern Orgel— 
ſachen berühmt. (Schleſiſches Choralbuch). — Gebhardi 
in Erfurt. (Orgelſchule, 3 Theile. Generalbaßſchule). — 
Geißler in Zſchopau, Schüler Fiſchers, geb. 1802. — Joſ. 
Wolf, geb. 1802, ſtarb als Domorganiſt in Breslau. Er 
ließ ſich die Reinigung des kath. Chorals angelegen ſein. — 
Wedemann zu Weimar. — A. G. Theile, + 1848. — 
Friedrich Kühmſtedt, Profeſſor der Muſik zu Eiſenach. — 
Böhner in Gotha. — Moritz Broſig, Domorganiſt zu 
Breslau, tüchtiger Orgel- und Celloſpieler, Schüler und Nach- 
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folger Wolfs. (Gute Orgelſtücke. Kathol. Geſangbuch und 
Choralbuch. Meſſe. Requiem ꝛc.) — Haupt, Organiſt an 
der Nikolaikirche zu Berlin, ſehr tüchtiger Orgelſpieler. — 
Mathias Dembinski, Domorganiſt zu Poſen, Kenner und 
Beförderer des Gregor. Kirchengeſ. (Cantionale. Offerto⸗ 
rium ꝛc.) — und noch viele andere tüchtige Organiſten — 
noch mehr ſchlechten. | 


Die Ausartung der Kirchenmuſik. 


§ 33. Man klagt mit Recht das gegenwärtige Jahrh. 
der Verſchlechterung und völligen Ausartung des Kirchenſtiles 
an; doch haben ſchon frühere Jahrhunderte dazu mitgewirkt. 
Es iſt bereits in 8. 3 und 23 erwähnt worden, wie ſchnell 
nach Karl des Gr. Tode der Kirchengeſang, aller kirchlichen 
Singſchulen ungeachtet, eine ſehr ſchlechte Richtung nahm u. 
wie weit die Ausartung zu Paleſtrina's Zeit bereits heran⸗ 
gewachſen war. Aehnliche Verkehrthelten haben leider alle 
Zeiten aufzuweiſen, wenn auch jene nicht immer allgemein 
geworden ſind; die neueren Verirrungen ſind aber darum ſo 
weit gegangen, weil man ſich nicht mehr mit dem Studium 
der wahren Kirehenmuſik abgiebt. Nie wird Jemand an die 
Kompoſition einer Oper gehen, ohne ſich die dazu nöthige 
Kenntniß der Formen und des herrſchenden Geſehmacks anzu⸗ 
eignen; für die Kirche glaubt man jedoch beſonderer muſikal⸗ 
Kenmtniſſe nicht zu bedürfen. Dazu kommt noch die faſt all⸗ 
gemein gewordene Glaubensloſigkeit und Gleiehgiltigkeit gegen 
alles Heilige, welche es zu einer dem Kirchenkomponiſten ſo 
nöthigen religiöſen Begeiſterung nie kommen laſſen kann. 
Sollen religiöſe Gefühle der Feder des Componiſten entſtrö⸗ 
men, wenn jene im Herzen nicht vorhanden ſind? — Man 
ſchafft daher zu geiſtlichen Texten ziemlich allgemein rein welt⸗ 
liche, oft höchſt ſentimentale, wenn nicht gar theatraliſche — 
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Muſik. Auch die beſſeren heutigen Kirchenkomponiſten liefern, 
im Vergleich zu Paleſtrina's einfachen, erhabenen Kirchenſtile, 
meiſt nur kirchliche Concertmuſik. Wol hatte man auch frü⸗ 
her Kirchenconcerte, führte fie aber nie während des Gottes: 
dienſtes auf. Und wenn man auch noch heute einem gründ— 
lichen Kenner der Kirchenmuſik die Wahl zwiſchen einer Meſſe 
von Paleſtrina und von Haydn od. Mozart läßt, ſo wird er 
beide wählen, die erſtere aber lieber während, die zweite lieber 
außerhalb des Gottesdienſtes, etwa im geiſtl. Concert, hören 
wollen. Der Contraſt zwiſchen dem ſich nie verändernden 
Accentus (Geſang des Prieſters am Altare) und der heutigen 
Kirchenmuſik iſt zu fühlbar, während der von der katholiſchen 
Kirche vorgeſchriebene Concentus (gemeinſchaftl. Chorgeſang) 
mit dem Accent gleichſam zu überirdiſcher Harmonie ſich ver— 
einigt. Alſo, Katholiken, — zurück, zurück zu den von der 
Kirche ſelbſt aufgeſtellten Muſtern, — zurück zu den Schöpfun- 
gen eines Paleſtrina, Guidetta, Nanini ꝛc. ꝛc.; — zurück, 
Proteſtanten, zu denen eines Goudimel, Schütz ꝛc. ꝛc., oder 
doch nicht über Händel und Seb. Bach hinaus!! Wol iſt 
meine Stimme eine unbekannte und daher bald verhallende; 
man höre jedoch Männer von Bedeutung. Rouſſeau behaup— 
tet, daß keine moderne Muſik die Gregorianiſche, hinſichtlich 
des Pathos, der majeſtätiſchen Akkorde, der menſchliechen 
Stimme, zu übertreffen im Stande ſei, — und Herder: — 
daß jeder, welcher die Kirchenmufif weich und üppig macht, 
eher verwieſen zu werden verdiene, als jener Grieche, weleher 
einige Griffe der geheiligten Lyra weicher zu machen verſuchte. 

F. 34. Iſt denn nun aber blos die Figuralmuſik in 
der Kirche verweichlicht? Ach nein, auch der Choral-, der 
Volksgeſang iſt ausgeartet! — Die alten klaſſiſchen Melodien 
in den Kirchentonarten haben nämlich theils eine vielfache 
Reduction erfahren, theils find fie durch neue, kraftloſe Arien— 
melodien verdrängt worden. Ich will die Sache etwas näher 
beleuchten. Die Einführung der chromatiſchen Töne (Obertaſten) 
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auf der Orgel im 14 ten Jahrh. gab dazu den erſten, die 
Einführung der 4 ſpäteren Tonarten (IX. X. XI. XII.) den 
zweiten, die Verweltlichung der Kirchenmuſik im 18ten Jahrh. 
den dritten und vollkommenſten Anſtoß. Man wollte die 
Harmonie geſchmeidiger machen und opferte deswegen die 
Reihnheit der Melodie. So erhöhte man zuerſt den ſteigenden 
Leitton c der J. und II. Tonart in eis und ſchloß mit eis d. 
Dies iſt die einzige zu entſchuldigende Abweichung, weil ſie 
den Eindruck einer Ausweichung am Schluſſe nicht erzeugt, 
Die Meiſterwerke des 15., 16. und 17. Jahrh. enthalten 
noch ſehr häufig den ſteigenden Leitton als ganze Stufe, ja 
ſogar noch im 18ten Jahrh., (z. B. bei Marcello) kommt 
bald der ganze, bald der halbe vor. (Beiſpiele von Pale⸗ 
ſtrina, Andr. Gabrieli, Marcello, Morales x., ſiehe 
in der Singſchule von Abbé Mainzer, Ehrenmitglied der 
philharmoniſchen Akademie zu Rom. (Mainz ie. bei Schott's 
Söhnen. S. 65 u. 66). Am Ende des 2ten Pſalmentones 
(in der hypodor. Tonart) fingt noch heute die ganze Fathol. 
Chriſtenheit am Schluſſe f ere d. — Da aber die Älteren 
Meiſter bei dem doriſchen Schluſſe das eis nicht konſequent 
vermeiden, kann man die neuere, erſt ſeit ungefähr 100 Jah⸗ 
ren allgemein gewordene Schlußformel eis d füglich nicht 
mehr unterdrücken. Leider iſt man bei dieſer Licenz nicht 
ſtehen geblieben, ſondern hat nach und nach auch bei Stellen, 
wo kein Schluß eintritt, ois d geſetzt, ohne dies auch nur im 
entfernteſten rechtfertigen zu können, z. B. bei den Tonfolgen: 
a c d, — dec d, — e c d, — he d c. So beginnt die 
aus dem 11. oder 12. Jahrh. ſtammende Melodie: Chriſt 
ift — ꝛc., Christ 15 gen Hine ꝛc.) poln. emen 
man ſie in den beſten Choralbichem (Dr. Fr. S mee 
S. 30. Broſig S. 3. Karow S. 22. Dembinski's 
Cantional S. 310). Die Reduktionswuth hat aber den An⸗ 
fang in a gis a eis d a verwandelt. Die Oſterſequenz: 
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Vietimae paschali laudes etc., poln. Ofiarujmy chwale w 
wierze etc. beginnt fo: de d f (Dembinski’s Cant. S. 273), 
und dennoch hört man: d eis def. Eine ähnliche Bewandtniß 
hat es mit dem gis a ſtatt g a in äoliſchen und phrygiſchen 
Wendungen der Melodie, wenn man auch nur eine geringe 
Ahnlichkeit mit dem heutigen A moll zu finden glaubt. Doch 
wird bei einem wirklichen Schluſſe gis a geſtattet. — Außer 
eis und gis hat man auch b ſtatt h oft eingeſchmuggelt. 
(vergl. S. 31). 

§. 35. Da man die mirolydifche Tonart (VII. u. VIII.) 
gar gern mit g dur vergleicht, hat man um fo lieber den 
charakteriſtiſchen Schluß fg in fis g umgewandelt. Ich 
werde im II. Haupttheil nachweiſen, daß dies eine Modula— 
tion (Ausweichung) iſt, und eine ſolche darf bekanntlich am 
Schluſſe nie ſtattfinden. Wenn die Alten dabei fis g ſetzen, 
jo iſt das fis leitereigen und die Tonart lydiſch, oder hypo— 
lydiſch, (V. oder VI. T.) um einen Ton höher verſetzt, oder 
eine verſetzte Ausweichung in dieſe Tonarten, die am Final— 
ſchluſſe eben vermieden werden muß. — Eine ſehr richtige 
Behandlung des mirolydiſchen Schluſſes ſiehe in: „Cantica 
sacra ꝛc. von Casp. Ett. (München im Königl. Schulbücher⸗ 
verlage. 26 Fr.) S. 23. 39. 74. 78. 79. 86. 91. 92. 
Nach und nach hat man fis ftatt f geſetzt, wo eine Stelle 
nur irgend an G dur erinnerte. In den älteren und neue— 
ren Tonarten iſt überhaupt von Unwiſſenden eine förmliche 
Regel gebildet worden, einen leitereigenen Ton zu erhöhen, 
wenn er zwiſchen zwei gleich hohen, um eine ganze Stufe 
höher als er liegenden Tönen ſteht z. B. in dem poln. Liede 
Udrzwi Twoich etc. ſtatt: gahh ag aa hört man zu⸗ 
weilen ga h h a gis aa — und in der ſechsten Strophe 
von Witaj sw i poezeta etc. he de h fag a oft gis. 
Ahnlich erlaubt man ſich ein oft falſches b zwiſchen zwei a. 
— Die Beſtätigung der Richtigkeit meiner Behauptungen in 


Betreff der leiterfremden Töne in den alten Tonarten ſiehe 
Nachbar, Gregor. Kirchengeſ. 6 


in Marpurg's Singſchule (Berlin 1763) S. 113, — Mor: 
timer's Choralgeſang S. 9. Zeile 6. — Dembinski's Cant. 
S. 8. — Vielſecker's Chorallehre (Paſſau bei Puſtet) S. 49 
— ein Artikel in der Leipz. muſikaliſchen Zeitung. 1841 (9 
Nro. 37. — Das anerkannt beſte Werk über den Gregor. 
Kirchengeſang iſt: N. A. Janſſen's wahre Grund-Regeln 
des Gregorianiſchen oder Choralgeſang, aus dem Franzöſ. 
in's Deutſche überſetzt von J. C. B. Smeddinck. (Mainz, 
Schotts Söhne. 1 Thlr.) Dieſes Buch ſchließt im authen⸗ 
tiſchen Gregor. Choral jeden Ton, außer edel g a h (b), 
entſchieden aus und ſetzt die Fälle für den Gebrauch des b 
feſt. (S. 72. 73. 98.) Seine Behauptung ſtützt es auf das 
Zeugniß hochberühmter Männer, z. B. des Pater Martini, 
Abbé Baini, jetzigen Kapellmſtr. an Sct. Peter zu Rom, 
und Fürſtabt Gerbert.n) Letzterer behauptet, daß ſelbſt in 
den Cadenzen die halben Töne nicht nothwendig ſeien. (De 
cantu et musica sac. T. II. S. 280). Man irrt alſo, 
wenn man glaubt, daß die Alten beim Geſange gewiſſe mit 
Kreuzen nicht bezeichnete Töne dennoch erhöht hätten. — 
Die Reducirer beſitzen übrigens ſo wenig Uebereinſtimmung, 
daß wenn man aus einem und demſelben, von verſchiedenen 
Muſikern bearbeiteten Choral alle richtigen Stellen auswählt 
und zuſammenſetzt, man doch den ganzen Choral fehlerfrei 
erhalten kann. Was nämlich der Eine reducirt, das läßt 
der Andere verſchont. 


§. 36. Außer den angeführten Reductionen hat man 
die Choräle durch melodiſche Veränderungen, durchgehende 
und Nebennoten, Schnörkel u. dgl. Zuſätze entſtellt. Schon 
ſehr früh ſprach viele nach Bravouren dürſtende Sänger der 
einfache römiſche Geſang, welcher naturgemäß auf jede Silbe 


„) Martin Gerbert von Hornau, gefürſteter Abt zu Set. Blaſien 
auf dem Schwarzwalde, berühmter muſikal. Schriftſteller. (1720 — 
1793). De cantu et musica sacra. 2 Bände. Seriptores ec- 
clesiastici de musica. 
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nur einen Ton erlaubte, nicht mehr an. Man machte den 
Choralgeſang dem Figuralgeſange möglichſt ähnlich und ſetzte 
zu dieſem Zwecke Töne zu, wo man nur konnte. Nur in 
manchen Diöceſen und in den Mendicantenklöſtern iſt der alte 
einfache Choral bis heute beibehalten worden, aber leider faſt 
nur beim lat. Geſange. Der Choral in der Landesſprache 
hat die urſprüngliche Einfachheit der Melodie noch weiter 
überſchritten, als der lateiniſche. Das Aushalten längerer 
Töne wurde Manchen läſtig, während Andere verſchiedene 
Fortſchreitungen der Töne ſteif und eckig fanden. Beides gab 
Veranlaſſung zu dem ſogenannten Abrunden der Melodien. 
Die unſchuldigſte, oft ſogar zweckmäßige Art desſelben iſt die 
Einſchiebung auf ſchlechten Zeittheilen durchgehender Noten 
bei einem urſprünglichen Terzenſprunge z. B. ede ſtatt ce. &) 
Weit verwerflicher ſind die Durchgangsnoten auf guter Zeit, 
d. h. die gleichzeitig mit dem Ausſprechen der betreffenden 
Silbe ertönenden, z. B. am Ende der erſten Choralzeile des 
poln. Liedes „Gwiazdo morza etc.“ in F ſoll ſtehen: 


de h | 15 d ch e. 
. mi - . falſch it jedoch: kar- mi - da 


Oft hat man — — Sprünge auf- wie abwärts mit 
durchgehenden Noten ausgefüllt. — Ein Fehler der gemein⸗ 
ſten Art ift das Überſchlagen aus einem Ton in feine Ober: 
oder Unterterz, entweder ſprung- oder gar ſtufenweiſe, z. B. 
in „Witaj sw. i poczeta etc.“ gu fis gahahea, ſtatt: 
g ſis ga h a h c. — Boe w dobroei etc. gg gahe h, 
ſtatt: a.. h. — Do Ciebie Panie etc. g ch ahe h, ftatt: 
geha. h. — Witaj krölowa nieba etc. abe h a g lis a a 
e ſise e d, ſtatt: a h a g ſis e. d. Aehnlich“ Fehler begeht 


man man auf der dritten Silbe von „Po upadku etc.“ und der 
55 Auf jede Silbe des Chorals kommt meiſt nur ein Ton; ein zwei⸗ 


ter kann nur ein (auf n Zeit) durchgehender ſein. "(vergleiche 
Marx Kompoſitionsl. I. S. 288.) 
6 * | 
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erften von „Malka niebieskiego Pana ete.“ Bei der vor⸗ 
letzten Note und Silbe des letzten Beiſpiels iſt ſogar eine zu⸗ 
rückkehrende Nebennote (lis e) hinzugeſetzt. Einen ähnlichen 
Fall bilden abwärts gehende Nebennoten z. B. hah ca ag 
g ſtatt: h ca a g auf der ſechsten Silbe der often Choral⸗ 
zeile von: „Witaj krölowa matko litosci etc.“ in G dur. 
Auf der erſten Silbe derſelben Melodie iſt eine nicht zurück⸗ 
kehrende Nebennote ( de ſtatt d) und auf der vierten Silbe 
ein Vorhalt (ch ſtatt » geſetzt worden. Statt des auf- oder 
abwärts ſteigenden Leittons, der erſt auf der folgenden Silbe 
in den Hauptton übergeht, nimmt man auf der vorhergehen⸗ 
den oft ſchon den Leitton und 450 Hauptton zuſammen und 
wiederholt dieſen auf der letzten, z. B. a ag g oder fis is g g 
ſtatt a g und fis g. — Dieſer Hk in Arien erlaubte Fall 
kommt am Ende der erſten Choralzeile des zuletzt erwähnten 
Liedes vor, welches bal 4 Fehler enthält: 


de de el h| hat e 4 lag 3 — 
Wi- taj krö- Jo- wa ma- Iko li- to- Sci, 
ftatt: dd c h h E sea 
Wi s taj krö| lo wa | ma tko li to sci. Und 
ſo hat der falſche Geſchmack des Volkes und unwiſſender 
Kantoren und Organiſten eine Menge Schnörkel in ſonſt 
gute Melodien gebracht, daß letztere völlig entſtellt worden 
ſind. Dergleichen verdorbene Melodien ſind ſogar oft durch 
Aufnahme in Choralbücher privilegirt worden, ſo daß Viele 
das Falſche von dem Wahren nicht mehr zu unterſcheiden 
wiſſen. 
F. 37. Die hier gerügten Fehler habe ich darum an 
polniſchen Liedern nachgewieſen, weil in den neueren deutſchen 
Choralbüchern, von denen die meiſten tüchtige Männer zu 
Urhebern haben, die Melodien auf ihre urſprüngliche Reinheit 
wieder zurückgeführt worden ſind. In Bezug auf den poln. 
Kirchengeſang hat darin der jetzige Domorganiſt Herr M. 


. 


Dembinski in Poſen den erſten Verſuch gemacht; doch ent— 
hält ſein lateiniſches Cantional nur ſehr wenig poln. Lieder. 
Da ein gedrucktes poln. allgemeines Choralbuch nie beſtanden 
hat und noch nicht beſteht, nimmt ſich jeder Chorbeamte die 
Freiheit, die poln. Kirchenlieder nach ſeinem Geſchmacke zu 
behandeln, oder wenigſtens dem Volke alle Schnörkel im Ge— 
ſange auf der Orgel getreu nachzuahmen. Daß bei ſo be— 
wandten Umſtänden die Reinheit und Uebereinſtimmung der 
Kirchenmelodien gründlich verloren gehen mußte, dürfte Jedem 
einleuchtend ſein. Da die Hebung des Kirchengeſanges durch 
die Schullehrer-Seminare am beſten bewerkſtelligt werden kann, 
habe ich als Seminar⸗Muſiklehrer dieſe Gelegenheit benützen 
zu müſſen geglaubt. Vom äſthetiſchen Standpunkte aus be⸗ 
trachtet wäre es ſogar höchſt verkehrt, durch das unwiſſende 
Volk profaniſirte Melodien mit den Seminariſten einzuüben 
und durch dieſe im Lande zu verbreiten. Der angehende 
Organiſt und Geſanglehrer für die Jugend muß den reinen 
Choral kennen lernen und nur an ihm den Unterricht im 
Geſange und der Harmonielehre durchmachen. Aus eigenem 
Antriebe und ſpäter hinzugetretener Aufforderung des Herrn 
Verfaſſers folgenden in den kath. Seminaren zu Poſen und 
Paradies eingeführten Geſangbuches: Spiewy nabozne dla 
uzytku katoliköw Archidyecezyj Gniezn. i Pozn. zebrane 
przez X. B. Bogedain. Poznan w drukarni W. Ste- 
fanskiego, — habe ich die dazu gehörigen Melodien von 
falſchen Zuſätzen gereinigt, die reducirten den Grundſätzen des 
Gregor. Kirchengeſanges wieder angepaßt und alle harmoni— 
ſirt. Das Werk iſt zwar noch ungedruckt, durch meine Schüler 
aber bereits ſeit 1847 verbreitet. — Ich erwähne übrigens 
dies alles nur deshalb, weil das vorliegende Werkchen über 
den Gregor. Kirchengeſang oft Gelegenheit bietet, das Be— 
dürfniß und die Zweckmäßigkeit meines eben erwähnten Unter⸗ 
nehmens zu rechtfertigen und mich gegen den möglichen Vor— 
wurf unbegründeter Neuerungen zu ſchützen. Was ich im 
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polniſchen Kirchengeſange gethan habe, iſt von Andern im 
lateiniſchen und deutſchen lange vor mir geſchehen. ) 

§. 38. Nicht blos die melodiſche, ſondern auch die 
rhythmiſche Einfachheit iſt dem Choral vielfach geraubt wor⸗ 
den. Alle muſikal. Schriftſteller ſtimmen darin überein, daß 
Sct. Gregor der Gr. den metriſchen Geſang des h. Ambro⸗ 
ſius abgeſchafft habe, weil das Metrum eine Uebergangs⸗ 
brücke des Kirchengeſanges in den weltlichen abzugeben drohte, 
was wir in neueren Zeiten wirklich zu beklagen haben. Set. 
Gregor führte ſtatt der metriſchen Ambroftanifchen Hymnen 
Geſänge in Proſa (ohne Versmaaß), beſonders Pſalmen und 
Reſponſorien ein. Obgleich er ſelbſt Hymnen dichtete, ſo ſollen 
fie in der römiſchen Kirche doch erſt ſpäter (nach Mabillon 
erſt im 12. Jahrh.) in Gebrauch gekommen fein. Die Gre— 
gorianiſchen Melodien enthielten nach Koch's Zeugniß nur 
melodiſche Haupttöne ohne alle Nebennoten (daher der Name 
„Cantus firmus“ — feſter Geſang) und ohne einen merf- 
lichen, abgemeſſenen Unterſchied in der Länge, (daher „Cantus 
planus“ platter d. h. gleichförmiger Geſang). Dieſe Ein⸗ 
richtung erhielt der Gregor. Geſang wegen ſeiner Beſtimmung 
für ganze Chöre („Cantus choralis“ = Choral d. i. Chor⸗ 
geſang) und der dabei nöthigen Uebereinſtimmung. Wenn 
Nichtkenner einem Choral in gleichlangen Noten die Katholi⸗ 
eität abſprechen, ſo ſind jene allerdings katholiſcher als der 
heil. Papſt Gregor ſelbſt. Daß es bei Sct. Gregors ein⸗ 
fachem Geſange, der ſogar auf jede Silbe nur eine Note 
erlaubte, nicht geblieben iſt, weiß allerdings jeder Muſiker; 
die Abweichungen haben jedoch theilweiſe zur Verweltlichung 
des Kirchengeſanges geführt. Daß ſeit der allgemeinen Ein⸗ 


*) Im J. 1850 hat ſich der Domorganiſt Herr M. Broſig in Breslau 
durch die Anbahnung der gründlichen Läuterung des kathol. Kirchen⸗ 
geſanges in Schleſien den Dank aller Kenner und Freunde des wahren, 
alten Chorals erworben. Sein Choralbuch (Breslau bei Leuckart) iſt 
lſelbſt im Dome zu Breslau eingeführt. 
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führung metriſcher Geſänge (Hymnen und Lieder) ſchwere 
Silben durch die nöthige Betonung oft unwillkürlich verlän— 
gert und darauf folgende leichte verkürzt werden, liegt in der 
Natur der Sache. *) Man bezeichnete daher nach der Er— 
findung der Noten ſchwere Silben mit längeren, leichte mit 
kürzeren Noten, ohne jedoch beim Choral eine nur irgend 
genaue Beobachtung der Notendauer zu beanſpruchen. **) 
Dies beweiſen die Werke von Forkel und den 3 Geiſtlichen, 
Janſſen (S. 24. 28. 29. 228), Antony (S. 2 u. 3) und 
Maslon (S. 43 u. 44), ſogar manche alte, unter kirchlicher 
Auctorität herausgegebene Chorbücher. Das Münſterſſche 
Pſalterium z. B. fügt S. CL: „Alle Noten, obgleich in ver— 
ſchiedenen Figuren geſchrieben, ſind im Cantus planus in 
gleichem Zeitmaaße und Zuge zu ſingen. Der Kantor wird 
daher immer — an Feſt- und Werktagen — einen gewiſſen 
Unterſchied beobachten, und ſo alle Noten bald langſamer, bald 
ſchneller ſingen. Die erſte, vorletzte und letzte Note des Ge— 
ſanges können mehr, als die andern, ausgedehnt werden, da— 
mit die Kantoren gleichzeitig übereinſtimmend anzufangen und 
zu ſchließen vermögen. Alle dazwiſchen liegenden Noten aber 
ſind im Zeitmaaß immer gleich.“ — Bogentanz ſchreibt in 
ſeinen „Sammlungen beider Geſangsarten“ (Münſter 1515). 
Der Choral⸗- oder platte Geſang iſt jener, welcher in einerlei 


) Janfſen ertheilt auf S. 228 feiner Grundregeln ſogar folgenden 
Rath: „Obgleich der Rhythmus beim Gregorianiſchen Geſange keine 
Geltung hat, jo .... kann man ihn noch erhabener machen, wenn 
man das Silbenmaaß der Wörter und die langen, kurzen und halb— 
kurzen Noten mit beſonderem Fleiße berückſichtigt.“ — Es kann dies 
darum ſtattfinden, weil die Gregorianiſchen Geſänge jetzt nur noch von 
unterrichteten Sängern ausgeführt werden, nicht vom Volke. Darauf 
beziehen ſich die Aeußerungen S. 11 u. 29 vorliegenden Büchleins. 

) Die Longa mit dem Strich nach oben wurde ſogar, wenn mehr als 
eine Note auf dieſelbe Silbe kommen ſollte, nur als Longa bezeichnet, 
um die Bindung anzudeuten, aber nicht länger ausgehalten, als die 
Brevis (ſ. Janſſen S. 29). 
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Accent und Länge (der Töne) einherſchreitet. — In Krauſe's 
Darſtellungen aus der Geſchichte der Muſik (Göttingen 1827) lieſt 
man: „Es bildete ſich in der latein. Kirche der langſame, einfache, 
uniſone (einſtimmige) Choralgeſang, zwar Anfangs (alſo wol 
unter Sct. Ambroſius) auch mit Abwechſelung langer und 
kurzer Töne, aber nur mit Beobachtung der Länge und Kürze 
der vorletzten Silbe jeden Wortes, übereinſtimmend mit unſerer 
Art, das Latein auszuſprechen. Hierzu war der Umſtand 
förderlich, daß zu dieſer Zeit die proſodiſche Ausſprache des 
Latein nach und nach ſich verlor, bis zur Ausbildung der 
älteſten gereimten Verſe, die ſpäterhin Leoniniſche Verſe ge- 
nannt wurden und bald Eingang in die chriſtliche Liturgie 
fanden.“ — Wenn Manche behaupten, ſchon beim Eintritte 
der Kirchentrennung ſei die Länge der damals bunt abwech⸗ 
ſelnden Noten auch im Chorale genau beobachtet worden, ſo 
ſpricht dagegen das Zeugniß der kath. Schriftſteller. Uebrigens 
wäre ein ſolcher oft ſehr unſtäter und lahmer Geſang nach 
den Begriffen der Alten ſchon Menſuralgeſang. Wenn daher 
viele Proteſtanten die Reformation des heutigen Chorals an 
die Erneuerung und ſtrenge Ausführung der früher bezeich— 
neten, aber nicht genau beobachteten rhythmiſchen Notenunter⸗ 
ſchiede knüpfen, ſo fehlt dafür der hiſtoriſche Grund, während 
ein äſthetiſcher oder praktiſcher ebenfo wenig vorhanden fein 
dürfte. *) Wie unpraktiſch eine ſolche Ausführung des Chorals 
beſonders für die Gemeinde ſein und wie wenig Erhabenheit 
darin liegen würde, möge der Choral: Jeſus meine Zuver⸗ 
ſicht ꝛc. aus dem reformirten Geſangbuch „Kirchen-, Haus⸗ 
und Herzens-Muſika“ ꝛc., Berlin 1731, beweiſen. 


) Geſetzt, die Proteſtanten hätten früher wirklich einen derartigen rhyth⸗ 
miſchen Geſang gehabt, ſo folgt daraus nicht, daß er zweckmäßig ge⸗ 
weſen ſei. Um die urſprüngliche Lesart wieder herzuſtellen, müßte man 
durchaus auch die melodiſchen Abweichungen befeitigen. Dr. Friedr. 
Schneider erklärt dies in der Vorrede ſeines Choralbuches für „ſchwie⸗ 
rig und auch unzweckmäßig.“ 
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Anmerk. Die Brüche bedeuten hier die Notengattungen. 

Streng genommen iſt die Melodie bei ſolcher Rhythmi⸗ 
ſtrung einer Arie ähnlicher, als einem Choral. — Im poln. 
Geſange wird zwar die Melodie: „Po upadku czlowieka‘ 
etc., ähnlich behandelt, aber nur deswegen, weil die poln. 
Kirchenmelodien nur Verszeilen von 2, 4 u. 8 Takten lieben. 

Die jetzige gleichförmige Art der rhythmiſchen Ausfüh- 
rung des Chorals iſt nicht unzweckmäßig, ſie kommt ſogar 
der Gregorianiſchen näher, als die eben geſchilderte. Man 
entferne lieber die neueren weichlichen, oft förmlich ſchmach⸗ 
tenden Melodien und reinige die alten von den eingeſchmug— 
gelten Erhöhungs⸗ und Erniedrigungszeichen, und man wird 
den Choral wieder ſo erhalten, wie er war und ſein muß. 
Wo man aber in den alten lat. und den neueren unmetriſchen 
Geſängen in der Landesſprache — einen beſtimmten Takt nach 
jetziger Art — untergelegt findet, wird man in den allermeiſten 
Fällen wohlthun, ihn ganz aufzuheben und nur die nöthige 
Betonung der ſchweren Silben zu beobachten. Letzteres braucht 
nur in der Weiſe zu geſchehen, wie beim Sprechen und Leſen, 
ohne ſich dabei auf bedeutende Unterſcheidung ſtarker und 
ſchwacher Töne einzulaſſen. 


8. 39. Auch das Silbengewicht polniſcher Geſänge 
in Proſa darf, wie Manche meinen, nie geſtört oder verwech— 
jelt werden, daher in „Pod Twoje obrone“ etc. nicht 
o pani und synowi ftatt o pani und Synowi ꝛc. zu ſingen 
ift. — Bei den poln. Kirchenliedern mit Versmaaß und einer 
Melodie in einer beſtimmten Taktart, zu mehr als einer Strophe 
gehörig, iſt die richtige Betonung nicht durchgängig ausführ— 
bar. Den poln. Gedichten fehlt nämlich meiſtens die Ueber— 
einſtimmung der Qualität d. h. der Beſchaffenheit oder Länge 
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und Kürze der Silben. Es wäre deswegen zu rathen, den 
Melodien ſolcher Lieder keinen beſtimmten Takt zu geben, 
ſondern ſie zu behandeln, wie die latein. Gregorianiſchen Ge- 
ſänge. — Dagegen lehrt die Erfahrung, daß ſich der Nicht⸗ 
kenner der Theorie des Chorals einen Takt auf ſeine Fauſt 
ſchafft und dieſem zu Liebe oft gerade ganz falſch betont. 
Ueberhaupt beobachtet der ungebildete Sänger zu allen Stro— 
phen den Rhythmus der erſten, gleichviel ob die Qualität der 
Silben es erlaubt oder nicht. Dazu geſellt ſich die Gewohn⸗ 
heit, manchen Liedern ſehr lebhafte, oft ſogar die Grund— 
rhythmen des Maſureks, der Menuet und anderer Tänze unter⸗ 
zulegen und fie durchzuführen. Daß dies eine ſehr tadelns⸗ 
würdige Ausartung ſei, beweiſen die alten klaſſiſchen Kirchen⸗ 
lieder der Polen. Ihr Typus iſt dem Gregorianiſchen völlig 
ähnlich, viele haben dabei ein durchweg übereinſtimmendes 
Metrum und ſind daher auch nur mit richtiger Betonung zu 
fingen, z. B. Kto sie w opieke eic., Twoja czesd chwala 
etc., Aniöd pasterzom etc., Witaj krölowa nieba cte. u. a. 
Manche Lieder weichen nur an wenig Stellen von dem an- 
genommenen Metrum ab, und geſchieht dieſes bei andern auch 
öfter, ſo tritt doch immer ein feſter Grundrhythmus deutlich 
hervor. Ohne einen ſolchen könnte die Melodie jedenfalls 
nur ohne Takt geſetzt werden. — Bei den Melodien zu Lie⸗ 
dern von nur einer Strophe wäre es ein grober Fehler, das 
Silbengewicht zu ſtören. In alten derartigen Geſängen, z. 
B. in „Przez Twoje sw. zmartwychpowstanie“ etc., wol 
dem beſten aller poln. Kirchenlieder, kommt jener Fehler nicht 
vor. Da überhaupt bei den Melodien der beſſeren poln. 
Kirchengeſänge, beſonders der alten, auf richtige Betonung, 
alle mögliche Rückſicht genommen worden iſt, erhellet deutlich, 
daß nur die von Unwiſſenden zuſammengeſtoppelten Melodien 
durchweg falſche Betonung enthalten. Auch in den beſſeren 
Melodien iſt zwar die richtige Betonung oft geſtört worden, 
fie läßt ſich jedoch ſehr leicht wiederherſtellen. Ich habe Dies. 
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in meinem Choralbuche überall gethan und dazu um ſo mehr 
Befugniß zu haben geglaubt, als eine rhythmiſche Ueberein— 
ſtimmung der Melodien bei uns — wegen der Unkenntniß 
und Willkür der Chorbeamten — nicht eriftirt. 

Iſt bei der Melodie eines poln. Kirchenliedes ein für alle 
Strophen paſſender Rhythmus nicht durchzuſetzen und ſoll jene 
doch rhythmiſch ſein, ſo merke man Folgendes: 

1) Man gebe der Melodie den im Liede vorwaltenden 
Grundrhythmus. Lieder, deren Melodie ein falſcher Rhythmus 
gegeben worden iſt, z. B. Co nam nakazuje nasza wiara 2c. 
müſſen, wenn es irgend angeht, eine angemeſſene Melodie er— 
halten. Erzwingen darf man den rechten Rhythmus aller 
dings nicht. 

2) Man richte die Betonung jeder Note ſo ein, daß jene 
für dieſelbe Stelle in den meiſten Strophen paßt. 

3) Man verſäume nie, im ſchlimmſten Falle wenigſtens 
der vorletzten Silbe jeder Choralzeile, weil jene ſchwer iſt, 
die gehörige Betonung zu geben. 

4) Arienmäßige Melodien, vermeide man, weil ſie ſehr ent— 
ſchiedene Rhythmen fordern und deswegen, wie auch vermöge 
ihrer melodiſchen Wendungen, meiſt der weltlichen Muſik und 
nie dem Choral angehören. 

5) Fallen ſchwere Silben auf leichte Takttheile und um— 
gekehrt, ſo betone man nach der Beſchaffenheit der Silben. 
Dies können allerdings nur gebildetere Sänger ausführen. 

Folgende Punkte gelten für die Choräle in jeder Sprache: 

6) Je gleichförmiger die Länge der einzelnen Noten iſt, 
deſto leichter läßt ſich der in Nr. 5 ertheilte Rath ausführen. 

7) Zu letzterem Zwecke gebe man jeder Silbe womöglich 
nur eine Note, wie es Sct. Gregor feſtgeſetzt hat. 

8) Man hüte ſich vor zwei oder mehr Noten im Auftakt, 
wo letzterer ganz entbehrlich iſt, oder mit einer Note abge— 
macht werden kann, z. B. in: „Spuscie nam na ziemskie 
niwy“ etc., „Ojcow naszych Boze stary‘ etc, u. a. 

Hierbei iſt es nöthig, der verſchiedenen Versmaaße zu er— 
wähnen. — Der Wohllaut in Gedichten entſteht durch den 
Rhythmus, d. h. durch die Aufeinanderfolge einer beſtimmten 
Anzahl im Tongewicht meiſt verſehiedener Silben. Es genügt 
hier, die Silben in ſchwere oder betonte (—) und in leichte 
oder tonloſe (—) zu ſcheiden. Zu letzteren rechne ich hier auch 


Be 


die Mittelgattung, auf welche der fogenannte Nebenton fällt. 
Jeder Vers läßt fich in einzelne Glieder (Versfüße) zerlegen, 
welche die in jenem herrſchende Tonbewegung angeben. Ihnen 
entſprechen in der Muſik die Tonfüße. Letztere beſtimmen die 
Taktart, während die Versfüße das Metrum (Versmaaß) her⸗ 
vorbringen. Die Kirchenlieder haben folgende verſchiedene Vers⸗ 
maaße: 

1) Das trochäiſche oder zweitheilige (gerade) ohne Auftakt. 
In ihm wechſeln 1 betonte und 1 unbetonte Silbe — —) 
wie z B. in: Großer ][Gott wir loben Dich ꝛc. Nach den 
Grundregeln des Chorals erhält jedes Lied in dieſem Vers⸗ 
maaß den 2/2 Takt, alſo halbe Noten, wenn man nicht etwa 
um Raum zu ſparen den 44 Takt und Viertelnoten vorzieht. 
In letzterem bildet alsdann jede Takthälfte ein Ganzes für ſich. 

2) Das jambiſche oder zweitheilige (gerade) mit Auftakt. 
Es wechſeln darin eine tonlofe und eine betonte Silbe ( —) 
z. B. nach dem muſikaliſchen Takt getheilt, in: Der | Herr iſt 
Gott und kei ner | mehr ꝛc. Dazu paßt im Choral der 22 
Takt mit halben Noten und Auftakt, oder abgekürzt der %, 
Takt mit Auftakt auf dem 2ten oder Aten Viertel. 

3) das daktyliſche Versmaaß, — dreitheilig oder ungerade 
ohne Auftakt, enthaltend eine betonte und 2 tonloſe Silben 
(— oo) 3. B. in: Höre 0 | Vater die] Bit te der | Kin der 
ꝛc. Im Choral entſpricht ihm der ½ oder langſamere / Takt. 

4) das im Choral ſeltenere anapäſtiſche Versmaaß, — 
dreitheilig oder ungerade mit zwei tonloſen und einer betonten 
Silbe (on—), alſo ½ oder ¼ Takt mit zwei Silben Auf⸗ 
takt, auf den 2ten und Zten Haupttheil des Taktes fallend z. 
B. in: Bis zum] Himmel er ſchal le die hei li ge] Luft ꝛc. 

5) das amphibrachiſche Versmaaß, eine Abart des vor⸗ 
hergehenden, — hat zwiſchen 2 tonloſen eine betonte Silbe, 
(—o), ift alfo dreitheilig oder ungerade (% oder ½ Takt) 
und hat eine Auftaktsſilbe, z. B. in: Er freu et euch al le 
ihr | hei li gen | En gel ꝛc. 

6) das gemiſchte Versmaaß, — enthaltend Versfüße ver⸗ 
ſchiedener Gattungen, z. B. Jamben und Trochäen, Jamben 
und Daktylen, Daktylen und Trochäen oder alle 3 Gattungen. 
Der dreitheilige oder ungerade Takt wird nur dann genommen, 
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im trochäiſchen, die zweite im daktyliſchen Versmaaß gedichtet, 
fo findet man zuweilen jene im ½ (¼), dieſe im ½ (, 
Takt componirt. Dies wäre die beſte Anwendung in einer 
neuen Melodie für: Ojeow naszych Boze stary etc. anſtatt 
der vorhandenen füßlichen Arienmelodie. 

Das Ende einer Verszeile kann männlich, oder weiblich 
ſein, d. h. dieſe kann eine betonte oder tonloſe Schlußſilbe 
haben. Der tonloſen geht eine betonte vorher. Der männ— 
liche Schluß muß ſtets auf einen guten Takttheil (den Nieder— 
ſchlag) fallen. Ein männlicher Schluß iſt bei keinem poln. 
Kirchenliede zu finden, daher dieſe am Schluſſe mit den deut— 
ſchen und lateiniſchen wenig übereinſtimmen. Die polniſchen 
ſchließen nämlich ſehr oft auf ſchlechten Takttheilen, weil ſie 
gern aus 2, 4 oder 8 Takten beſtehen, nicht aber aus 3, 5, 
6. Deutſche und lateiniſche Geſänge können den weiblichen 
Schluß zwar auch auf ſchlechten Takttheilen haben, ziehen es 
aber vor, die Note der vorletzten Silbe ſo zu verlängern, daß 
die letzte auf gute Zeit fällt. Die vorletzte füllt beim ein— 
fachen zwei⸗ und dreitheiligen Takte in der Regel einen vollen 
Takt aus. Die dabei ins Stocken gerathene Bewegung ſucht 
man durch den Fluß der Harmonie auszugleichen. *) 


*) Die Ueberſetzung mancher deutſchen und latein. Kirchenlieder ins Pol⸗ 
niſche mit Beibehaltung der Melodie hat der richtigen Betonung ge— 
ſchadet und den poln. Kirchengeſang theilweiſe verunſtaltet. Schließt 
nämlich eine Choralzeile in der Urſprache männlich, d. h. auf einer 
ſchweren Silbe reſp. auf guter Taktzeit, ſo kommt in der poln. Ueber⸗ 
ſetzung ein am Ende der Verszeile ſtreng verpöntes Mißverhältniß der 
muſikal. Betonung zum Vorſchein, z. B. in der 2. 4. 6. 8. Verszeile 
von: Z pokore upadamy etc. (Wir werfen uns darnieder), und 
Boze Stwörco nasz Panie etc.; in: Do Ciebie od wieczny 
Panie etc. überall. Dies läßt ſich nur durch Aenderung des Rhyth— 
mus der Originalmelodie heben, daher es beſſer iſt, überſetzten Liedern, 
wenn ſie in der Urſprache männliche Reime haben, im Polniſchen neue 
Melodien zu geben. Zuweilen läßt ſich allerdings das Mißverhältniß 
ohne Schwierigkeit heben, z. B. in der 2ten Verszeile von: Slaw 
jezyku etc. (Pange lingua) in Cdur, durch: 


Bei Arienmelodien ift die tonloſe Schlußnote, wenn man 
die vorhergehende betonte Silbe verlängert hat, oft nur kurz; 
beim Choral aber wird ſie jederzeit mit einem Ruhepunkt — 
poln. korona —- verſehen. Letzterer verlängert den betreffen- 
den Schlußton am beſten um den Werth von ½ Note, wo- 
rauf, wenn das Zwiſchenſpiel ausfällt, eine Pauſe von der 
Länge einer halben Note folgt. Die Dauer der letzteren kann 
durch die von 2 Pulsſchlägen eines geſunden Erwachſenen 
beſtimmt werden. 

Ein ſicheres Maaß giebt der Metronom (Taktmeſſer). Nach 
dem Mälzelſchen würde jede halbe Note des Chorals bei mitt⸗ 
lerer Geſchwindigkeit allenfalls ſo lange dauern, wie zwei 
Schwingungen des Pendels, wenn dasſelbe auf 92 Grad ge— 
ſtellt iſt. Dieſelbe Zeitdauer geben 2 Schwingen des Gottfr. 
Weberſchen Taktmeſſers von 16 Zoll. Man hat die Sache 
einfach, wenn man an eine 16 rheinländiſche Zoll lange Schnur 
ein kleines Gewicht von Metall bindet und letzteres, während 
man die Schnur am entgegengeſetzten Ende hält, frei ſehwin⸗ 
gen läßt. Die Schwingungen werden zwar immer kleiner, 
aber weder ſchneller noch langſamer. 

S. 40. Die ſchlimmſte Ausartung hat der Kirchen⸗ 
geſang durch Beſeitigung der uralten guten Choralmelodien 
und Einführung oft völlig weltlicher, ſogar unäſthetiſcher 
Arienmelodien erlitten. Dieſer Vorwurf trifft zunächſt meine 
kathol. Glaubensbrüder, und leider muß ich bekennen, daß 
einerſeits die Sorgloſigkeit, andererſeits die Unwiſſenheit oder 
noch ſchlimmere halbe Bildung — aus manchen Kirchen auch 
die letzte gute alte Melodie entfernt haben. Man gefiel ſich 
endlich ſo in jener Ausgeburt des Kirchengeſanges, daß man 
jede beſſere Melodie, und gerade die aus den früheſten Jahr⸗ 
1 1 1 1 1 1 1 
27 A 4 4 1 1 A N 5 
24 cia la i krwi swie. to sci Die vorletzte Note iſt hier 
auf gute Zeit gelegt und zufällig verlängert, die Ate und 5te verkürzt 
worden, was der Melodie nicht ſchadet, zumal beim Geſange die Länge 
der Noten nicht ſo genau beobachtet wird. 
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hunderten, für proteſtantiſch und dem kathol. Element zuwi⸗ 
der betrachtete. Wohl ſingen die Proteſtanten in manchen 
Gegenden ziemlich ſchleppend; bei uns Katholiken kommt 
dies aber auch vor, ohne daß hier wie dort die Melodien 
ſchuld ſind. Uebrigens haben die Proteſtanten noch ſehr 
viele Melodien aus der kathol. Vorzeit, und manche, z. B. 
„Chriſtum wir ſollen loben ſchon“ (A solis ortus cardine), 
„Gott heiliger Schöpfer ꝛc.“ (Creator alme siderum), „Ein 
Kind geboren zu Bethlehem ꝛc.“ (Puer natus in Bethl.), 
„Komm Schöpfer Geiſt ꝛc.“ (Veni Creator), „Der Du biſt 
drei in Einigkeit ꝛc.“ (O lux beata Trinitas.) etc. etc. (ſ. 
S. 44 — 47.) werden bis heute in den Gotteshäuſern aller 
chriſtl. Confeſſionen geſungen. Kann man Melodien prote— 
ſtantiſch nennen, weil ſie die Proteſtanten aufgenommen ha— 
ben, ſo müßte man auch das von den Proteſtanten beibe— 
haltene apoſtol. Glaubensbekenntniß nicht mehr für katholiſch 
betrachten. Uebrigens iſt auch der proteſtant. Geſang nicht 
immer ein reiner Choralgeſang geweſen, denn das früher be— 
liebte und verbreitete Halliſche Choralbuch (die 10te Auflage 
iſt vom J. 1716) enthält, nach Mortimer's Zeugniß, unter 
ſeinen vielen Melodien gegen ein Dritthiel tanzartiger, wie ſie 
die Katholiken nicht ſchlechter aufweiſen können. — Der— 
gleichen Melodien haben ſich in die kathol. Kirche auf eine 
ſehr unſchuldige Weiſe eingeſchlichen. — Um das Volk von 
ſchlüpfrigen Gaſſenliedern fern zu halten, dichteten edle Män— 
ner anſprechende Lieder moraliſchen und religiöſen Inhalts mit 
gefälligen, arienmäßigen, meiſt edleren weltlichen Melodien. 
Dergleichen Geſänge ſind in: „Trutz Nachtigall“ vom Jeſuiten 
Fr. von Spee in Köln 1649. — „Harfe Davids“ von ei— 
nem Jeſuiten 1659. — „Geiſtl. Hirtenlieder“ von Angelus 
Sileſius in Breslau 1657. — „Geiſtl. Nachtigall“ vom 
Abt Corner. 1676. — Dieſe Geſänge, beſonders die von 
Spee, waren nur für die häusliche Erbauung beſtimmt, 
fanden aber ſo viel Beifall, daß man ſie auch in die Kirche 
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einführte. Dadurch ging der Geſchmack an dem eigentlichen 
ernſten Choralgeſang immer mehr verloren, ſo daß die alten 
Lieder nach und nach größtentheils verdrängt und durch neue 
weichliche und weltliche erſetzt wurden. Von den im 17ten 
Jahrh. zahlreich erſchienenen kathol. Geſangbüchern für die 
Kirche huldigte zuerſt das von Beuttner (1602), dann meh- 
rere andere dieſer verkehrten Zeitrichtung, wenn auch noch in 
ſehr beſcheidener Weiſe. Sehr gute Geſangbücher hingegen 
find: Cath. Cantual oder Pfalmenbüchlein. Mainz 1605 — 
und Kath. Geſangbuch. Paderborn 1609. Im 18. Jahrh. 
ſcheint die Verweltlichung des Kirchengeſ. förmlich abſichtlich 
betrieben worden zu ſein. Dies zeigen manche Geſangbücher 
z. B. das auf Befehl Maria Thereſien's zu Wien gedruckten, 
das Kölner (1741), Brixener (1773), Fuldaer (1798) u. a.— 
Das zum Franz'ſchen Geſangbuch vom Organ. Fr. Otto 
in Glatz 1784 herausgegebene Choralbuch bekundet dagegen 
ein ſehr ehrenwerthes Streben für die Wiedererweckung des 
wahren Kirchengeſanges. Im 19. Jahrh. iſt Schleſien auf 
die alte verkehrte Bahn ziemlich wieder zurückgekommen, bis 
endlich die H. H. Hahn, Wolf und neuerdings Broſig 
als Reformatoren des kathol. Kirchengeſ. aufgetreten find *). 

§. Al. Um die Hebung des kath. Kirchengeſ. haben 


„) Die Hebung des kath. Kirchengeſanges betreibt man auch in anderen 
Gegenden Deutſchlands ſehr rüſtig, wovon das gut empfohlene Geſang⸗ 
buch der Diöceſe Trier und das von H. Bone neu herausgegebene 
„Cantate“! Kath. Geſangbuch. Mainz. — würdige Zeugniſſe ablegen 
ſollen. Letzteres enthält beſonders alte Kernlieder mit verbeſſertem 
Text. — Im poln. Geſang ſcheint ſich das wüſte Treiben in der 
Kirche durch Herausgabe des „Spiewnik koscielny przez X. 
Mioduszewskiego (Krakow 1838) noch einmal feſtſetzen zu 
wollen. Das Buch enthält ſo triviale (gemeine) Melodien, da che 
nicht für ein anſtändiges weltliches Lied paſſen, während die meiſten 
guten und ſchlechten melodiſch und ganz beſonders rhythmiſch auf eine 
bis jetzt nicht dageweſene Art entſtellt worden ſind. — ie hartes, 
aber wahres Urtheil!) — 


ſich in neuerer Zeit mehrere hohe Männer verdient gemacht, 
z. B. der Kardinal und Erzbiſchof Sterckx von Mecheln, 
fo wie der päpſtl. General⸗Vikar, Kardinal Patrizi. Die 
ſehr energiſchen Erlaſſe beider Männer vom J. 1842 erklären 
der weltlichen Kirchenmuſik den Vernichtungskrieg; der des 
päpſtlichen Generalvicars ſetzt für den erſten Uebertretungsfall 
(Aufführung weltlicher Muſik in der Kirche und weltlicher 
Orgelſtücke) eine Strafe von 10 Rthlr. zum Nutzen frommer 
Zwecke feſt, welche im Wiederholungsfalle verdoppelt werden 
oll. Beim dritten derartigen Vergehen droht jener Erlaß 
den Kapellmeiſtern und Organiſten mit zeitweiſer Amtsent⸗ 
ſetzung. — Der obengenannte Kardinal Sterkx verlangt bee 
ſonders die größere Berückſichtigung des Gregorianiſchen Kir— 
chengeſanges und empfiehlt das Janſſen'ſche Buch über dieſen 
Gegenſtand. — Sr. Eminenz, der Kardinal und Fürſt-Biſchof 
von Breslau, Freiherr von Diepenbrock — empfiehlt durch 
das hochw. General-Vicariat-Amt zu Breslau (Schleſ. Kir⸗ 
chenbl. 1851. No. 50) die Einführung altklaſſiſcher Kirchen- 
muſik nebſt allmähliger Verdrängung der neueren, ausgearteten. 
— Durch Protection und allgemeine Einführung des S. 34 
genannten Cantionale von M. Dembinski hat Sr. Erzbiſchöfl. 
Gnaden der Hr. Erzbiſchof von Przyluski in den Erzdiöceſen 
Gneſen und Poſen beſſere Grundſätze über den Gregorianiſchen 
Choral verbreitet. Sr. Eminenz der Kardinal und Erzbiſchof 
Joh. von Geiſſel in Köln legt eine Schule für den Gregor. 
Kirchengeſang an. — Die Beſtrebungen des Biſchofs der 
Biſchöfe, Pius IX., für die völlige Herſtellung des Gregor. 
Geſanges ſetzt allen derartigen Bemühungen die Krone auf 
und giebt der Reform der Kirchenmuſik überhaupt die kirch⸗ 


li eihe. 

en Jahrhund. haben beſonders of. Eybler in 
Wien, Bern. Klein in Köln, ſpäter in Berlin, Joſ. Ignaz 
Schnabel, Bern. Hahn und F. Bröer in Breslau u, A., 


ganz beſonders aber Casp. Aiblinger, Bae in 
Nachbar, Gregor. Kirchengeſ. 
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München, der kath. Figuralmuſik eine kirchlichere Richtung zu 
geben ſich bemüht. Letzterer hat in feinen Meſſen aus Cu. 
A und den 14 Vesperpſalmen ſogar den einfachen, choral⸗ 
ähnlichen Stil der beſten Italiener des 16. und 17. Jahrh. 
nachzuahmen geſucht, freilich meiſt nur in homophoner Schreib⸗ 
art. (ſ. S. 56 die Anm.) Die übrigen feiner Kompof. vers 
binden deutſche Gediegenheit mit italien. Feuer und Glanz 
(Aiblinger hat ſich längere Zeit in Rom aufgehalten.) Auch 
Bröer's Sachen find dem Choral ähnlich und paſſen befon- 
ders für kleinere Chöre, welche ohne viele muſikal. Mittel 
dennoch Kirchenmuſik aufzuführen haben. — Seit einiger Zeit 
iſt das Streben nach der alten klaſſiſchen Kirchenmuſik ſtärker 
als je erwacht. Man betrachtet die alten Meiſterwerke nicht 
mehr als bloße hiſtoriſche Studienquellen am Pult u. Klavier, 
ſondern führt ſie auch in der Kirche und bei Geſangfeſten auf. 
Darin haben ſich vorzugsweiſe die Rheinländer, und aus ihnen 
Herr Seminarlehrer Töpler in Brühl, verdient gemacht. — 
Auf proteſt. Seite bringt der berühmte Domchor in Berlin 
unter Leitung des rühmlichſt bekannten Königl. Muſikdirektors 
Neithardt nur klaſſiſche Kirchenmuſik zur Aufführung. — 
Außerhalb der Kirche ſorgen die Singakademie und die geiſtl. 
Konzerte in Berlin und andern Städten für die Verbreitung 
der Kenntniß von Meiſterwerken alter und neuer Zeit. Jenen 
ſchließen ſich manche Gymnaſien und Schullehrerſeminare an.*) 


) Während Einige durch muſikal. Aufführungen guter Kirchenmuſik auf 
die Läuterung des Geſchmacks hinwirken, liefern Andere durch Samm⸗ 
lung und Herausgabe der beſten Muſter den Stoff dazu. Bekannt iſt 
die ſeit 1835 unter Aufſicht der muſikal. Section der Königl. Akademie 
der Künſte in Berlin in Lieferungen erſchienene „Auswahl vorzüglicher 
Muſikwerke in gebundener Schreibart von Meiſtern alter u. neuer Zeit.“ 
— Ferner: „Musica sacra. Sammlung der beſten Meiſterwerke des 
16., 17. u. 18. Jahrh. für Männerſtimmen herausgegeben von Franz 
Commer. 1841. 4 Bde. — Aehnliche Sammlungen beabſichtigen in 
Kurzem die Domherrn Lück in Trier u. Dr. Proske in Regensburg 
herauszugeben. Letzterer arbeitet bereits 25 Jahr an ſeinem Werke. 
er hat aus den beſten Bibliothekeu und Kunſtarchiven Italiens und 


Zweiter Haupttheil. 


Die Harmonie der Kirchentonarten. 


§ 42. Wenn auch das Wort „Harmonie“ “) heidniſchen 
Urſprungs iſt, ſo hat doch die von uns damit bezeichnete 
gleichzeitige Verbindung verſchiedener Töne chriſtlichem Boden 
ihre Entſtehung, Entwickelung und Ausbildung zu verdanken. 
Hucbald (Hugbald, Ubaldus, Uchubaldus, Monachus El- 
nonensis), Mönch zu Amand in Flandern (7 930) machte 
in der Harmonie den erſten, allerdings ſehr unharmoniſchen 
Verſuch (ſ. S. 22). Neun Jahrhunderte find darüber hin— 
gefloſſen, deren muſik. Geſchichte (ſie umfaßt 17 Epochen) ich 
bereits flüchtig durchlaufen habe. Die Harmonie iſt in ihrer 
Entwickelung mit der Melodie Hand in Hand fortgeſchritten, 
daher die Geſchichte beider vereinigt behandelt werden kann. 

So wie die Melodien in den Gregor. Tonarten, ihrem 
kirchl. Zweck entſprechend, immer einfach und erhaben geblies 
ben ſind, ſo durfte auch die zu ihrer Begleitung verwendete 
Harmonie zu der Einfachheit und Erhabenheit jener nie einen 
Gegenſatz bilden. Muſter in der wahren harmoniſchen Behand— 
lungsart der alten Tonarten ſind die großen Meiſter des 16. 


Deutſchlands geſchöpft und hat zu dieſem Zweck Zmal Italien beſucht, 
das erſte Mal 1½ Jahr lang. Sein Werk wird den Titel: „Musica 
diving“ führen und bei Puſtet in Regensburg in u zu etwa 
150 Druckbogen (a 8 Seiten für 15 — 18 pf. preuß. C.) erfcheinen. 
Den Proſpekt ſ. Zugabe zur deutſchen Volkshalle No. 72. 1851.) — 

- Möge der Herr dem jetzt fo vielfach erwachenden Streben nach dem 
Wahren im Chriſtenthume und ſeiner Kunſt ſeinen Segen verleihen! — 

) Harmoneia (Eintracht), Gemahlin des Kadmus ſoll zuerſt die Muſik 
nach Griechenland gebracht haben, 15 einzelnen Zweigen dieſer der 
Name „Harmonie“ beigelegt worden i zu 
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und 17. Jahrh. und unter ihnen ganz beſonders der unüber⸗ 
troffene Paleſtrina. Seine Harmonie war rein von unnütz 
erhöhten und erniedrigten Tönen und beſtand nur aus con- 
ſonirenden (wohlklingenden) Akkorden *), d. i. aus dem har⸗ 
ten und weichen Dreiklang und 3 verſchiedenen Terzſerten⸗ 
Akkorden: 1) mit kleiner Terz und Sert, 2) mit großer 3 u. 
6 und 3) mit kleiner 3 und gr. 6. Der zuletztgenannte auf 
der 2ten Stufe im Baß diente nächſt dem großen Dreiklang 
auf der Dominant (Sten Stufe im Baß) **) als Leitakkord 
für den toniſchen Dreiklang; doch konnte und mußte ein Schluß 
oft auch anderweitig vermittelt werden. Das Nähere darüber 
beſtimmt die Eigenthümlichkeit jeder Tonart. — Die Alten 
theilten ihre Finalſchlüſſe in regelmäßige oder unregelmäßige, 
je nachdem dieſe in dem Grundton der Tonleiter oder in einem 
Confinaltone ſtattfanden. Man nahm am Ende entweder den 
vollſtändigen Dreiklang, der alsdann nur hart ſein durfte, 
oder ließ die Terz ganz aus und begnügte ſich mit 8 und 5. 
Die kleine Terz betrachtete man als eine zu unvollkommene 
Conſonanz, als daß fie bei einem Endſchluſſe hätte ftattfinden 
dürfen. Da die Alten in Bezug auf die Lehre von den Con⸗ 
ſonanzen durch die mangelhafte Theorie der alten Griechen ſich 
beſtimmen ließen, iſt man ſpäter von dem Verbote der kleinen 
Terz am Ende (ſie wurde früher auch beim N lange 


5 Die Alten gaben jeder Stimme einen fließenden, felbftänbigen Gang 
in rein diatoniſchen Tönen und ſtreuten Durchgänge, Nebennoten und 
vorbereitete reſp. ſich gehörig auflöſende Diſſonanzen ein. Vorbereitung, 
Auflöſung, Durchgang und Nebennoten durften nur auf ſchlechte Zeit 

fallen, das Erſcheinen einer vorbereiteten Diſſonanz aber kam auf gute 
Zeit. Die übereinander liegenden Stimmen bildeten möglichſt viel Akkorde. 

— Dieſe Art von Dominant will ich die harmoniſche nennen, zum Un⸗ 
terſchiede des in jeder Tonart, beſonders bei der Pſalmodie, am häu⸗ 
figſten vorkommenden Tone (Dominant), den ich hier mit dem Namen 

„melodiſche oder ei Dominant“ zu bezeichnen für nicht 
unzweckmäßig halte. (vergl. S. 38 die Anfangsnote jeder Differenz, in 
sem jene zugleich die Gregor. Domin. der betreffenden Tonart bildet). 
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gar nicht genommen), ganz abgegangen. Ein Dreiklang ohne 
Terz gilt uns als muſik. Leere. Wir bilden die regelmäßigen 
Schlüſſe der verſchiedenen Tonarten mit folgenden Dreiklängen: 
I u. II d moll, III u. IV e dur, ſelten e moll, V und VI 
F dur, VII u. VIII g dur (VIII unter Umſtänden auch in 
g moll,) IX u. X (äoliſch) a moll, XI u. XII (joniſch) e dur. 
Daß bei Tranſpoſttionen auch der Schlußdreiklang mit trans- 
ponirt wird, braucht wol nicht erſt erwähnt zu werden. Über 
die dabei gebräuchlichen ſteigenden und fallenden Leittöne f. 
S. 80 u. 81. Während wir bei dem ganzen Schluſſe dem 
toniſchen Dreikl. den großen Dreikl. der harmoniſchen Domin. 
vorhergehen laſſen, richteten ſich nämlich die Alten mehr nach - 
der Vorzeichnung und erhöhten den aufwärtsſteigenden Leitton 
in den Schlüſſen ed, fg u. ga anfangs gar nicht, ſpäter nur 
in der Menſuralmuſik und meiſt auch nur dann, wenn er 
nicht in der Melodie lag. Die Reinheit des Chorals ließen 
ſie unangetaſtet. Die Alten ertrugen daher auch den kleinen 
Dominantendreiklang (moll) vor dem Schlußdreikl. ſehr wohl 
und brauchten ihn abwechſelnd mit dem großen — bis ins 
18. Jahrh. (Beweis ſ. in der S. 80 genannten Singſchule 
von Abbé Mainzer). Dieſe Ausnahme der Alten iſt jetzt 
zur alleinigen Braris geworden, was in Bezug auf die doriſche 
und äoliſche Tonart ſich wol verzeihen läßt. Will man die 
völlige Reinheit der Tonleitern unangetaſtet laſſen, ſo wird 
allerdings mit der Vollkommenheit der alten Melodien die 
Vollkommenheit der heutigen Harmonie nicht Schritt halten 
können. Man ſieht darin deutlich, daß die alten Tonleitern, 
da ſie vor Erfindung der Harmonie ſich bereits entwickelt hatten, 
ſich nach derſelben nicht richten konnten, ſondern daß die Har— 
monie ſich ihnen anbequemen mußte. Nun find die Grund⸗ 
ſätze der Harmonie vielfach anders geworden, die vorhandenen 
alten Melodien aber dieſelben geblieben; daher können letztere 
auch nur nach den Grundſätzen der Alten harmoniſirt werden. 

$. 43. Der regelmäßige Schluß auf der Tonica mit 
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vorhergehender Dominant iſt ein Ganzſchluß und heißt wegen 
der in ihm liegenden Kraft ein authentiſcher, obgleich er faſt 
eben ſo oft in den plagal. Tonarten vorkommt. Sanfter iſt 
der plagaliſche, ein auch am Ende erlaubter Halbſchluß zwi⸗ 
ſchen Tonica und Dominant. Schließt eine plagal. Tonart 
im 1., 3., 5. oder Sten Tone ihrer urſprünglichen Tonleiter, 
(ſ. S. 30), z. B. die hypodoriſche in a, oder e, oder e: 
ſo wird der Schlußton mit dem großen Dominantendreiklang 
begleitet, (alſo in Il c erhöht), welchem in der doriſchen, 
phrygiſchen und äoliſchen Tonart der weiche, in den übrigen 
der harte Dreikl. der Tonica vorhergeht, z. B. in I: Ddfa 
— A cis ea. Es gilt dabei als Schönheit, im vorletzten 
Dreikl. die vorbereitete 9 vor 8, im letzten allenfalls 4 vor 3 
vorzuhalten, wobei auch eine Nebennote ſtattfinden kann, z. B. 


in Il: a— a 
Heis 
ed d eis h cis 0 ; 
. Auch in authentiſchen Tonarten 


kommt der plagal. Schluß ganz in derſelben Weiſe vor, ſogar 
ſcheinbar auf der Tonica mit vorhergehendem Dreiklang der 
Subdomin., z. B. in 1: G gbd - ſis a d; er macht aber 
die Tonart am Ende gleichſam ganz plagaliſch. Durch die 
Einführung des b im vorletzten Dreiklang nämlich wird die 
Tonleiter defgabed heißen. Da das b nicht des Be⸗ 
dürfniſſes der Umgehung einer großen 4 wegen eingeführt 
iſt, muß es als weſentlich betrachtet werden und macht die 
Tonleiter zu einer um eine Quart höher verſetzten plagaliſchen, 
(ſ. 8 45) mit dem Aten Ton (hier g) als Grundton und 
toniſchem Dreikl., ſo wie mit dem erſten Ton als Quint nebſt 
Dominantendreikl. — Iſt der vorletzte Dreiklang ein harter, 
z. B. in der lydiſchen, mirolydifchen und joniſchen Tonart, fo 
ſcheint, des mangelnden b wegen dieſe Erklärung weniger be— 
gründet zu ſein, indem derſelbe Schluß ſcheinbar aus Sub⸗ 
dominant. und Tonica beſteht. Obgleich dies nichts ändern 
würde, bedenke man, daß in jenen Tonarten, wenn ſie plagal. 
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find und um eine Quart höher verfegt werden, der vermeinte 
Dreikl. auf der Subdominant doch kein b haben kann, außer 
in der lydiſchen. In der mixolyd. kommt nach neuerer Ber 
handlungsweiſe, ſogar zuweilen es vor. Ueberhaupt hatte 
die mirolyd. Tonart, des fehlenden fis wegen, früher meiſt 
einen plagalen Schluß, und er iſt auch bis jetzt noch der 
einzige richtige. — Ein Schluß mit ſcheinbarer Subdomin. 
und Tonica in den alten, mit wirklicher aber in den neueren 
Tonarten (dur u. moll) heißt ein Kirchenſchluß und — wenn 
er in langen Noten ausgeführt wird, „große Kadenz.“ 

Außer den regelmäßigen Schlußkadenzen (in der Tonica,) 
die auch außerhalb des Endſchluſſes vorkommen dürfen, hat 
der Gregor. Kirchengeſ. noch 4 Nebenkadenzen, mit denen die 
verſchiedenen Abſchnitte, Einſchnitte und Choralzeilen ſchließen, 
(vergl. Janſſen S. 245) nämlich: 

1) die herrſchende oder correſpondirende Cadenz. Sie hat 
ihren Sitz auf der Gregor. Dominant und muß häufiger ftatt- 
finden, um die authentiſche und plagal. Tonart zu unterſcheiden. 

2) Die Mittelcadenz. Sie liegt bei den authent. Ton- 
arten in der Mitte zwiſchen der Hauptſchlußnote und der 
Gregor. Dominant, auf dem Anfangstone der betreffenden 
Pſalmenmelodie. (Nur der Ste Pſalmenton hat am Anfange 
f, zur Mittelcadenz aber a). Die Mittelcadenz der plagal. 
Tonarten hat ihren Sitz auf dem Schlußton einer andern 
plagal. Pſalmenmelodie. 

3) Die participirende oder theilnehmende Cadenz. Bei 
en authent. Tonarten fällt ſie auf einen der Mittelcadenz 
nahe liegenden Ton, bei plagal. aber auf die der gleichnamie 
gen authentiſchen Tonart eigene herrſchende Cadenz. Die 
theilnehmende Cadenz kommt bei den plagal. Tonarten vor 
der Mittelcadenz. 

4) Die beigefügte oder zugeſtandene Cadenz Ccadentia 
concessa), einer andern Tonart angehörig und ihr entlehnt. 
Jede Tonart hat wenigſtens 2, die Waber 3 dergl. Cadenzen. 
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Ueber die einzelnen Cadenzen, welche die jeder Tonart 
eigenthümlichen Ausweichungen begründen, ſpäter etwas aus⸗ 
führlicher. 

Der Anfangston einer Gregorian. Melodie braucht nicht 
gerade ihr Grundton zu ſein, ſoll aber in die Tonleiter ge⸗ 
hören und mit letzterem oder mit der Gregor. Domin. harmo⸗ 
niren, d. h. von ihr die Terz, Quint oder Sert fein. 


FAA. Ehe ich zur Art der Harmoniſirung jeder ein- 
zelnen Tonart ſchreite, muß ich auf einen Unterſchied der ältern 
und neueren Praxis in Bezug auf die plagaliſchen Tonarten 
aufmerkſam machen. Nach dem Zeugniſſe Alcuins (7 804) 
und vieler muſik. Schriftſteller der Vor- und Jetztzeit (Kirn⸗ 
berger, Dr. Marx, Janſſen u. A.) unterſcheiden ſich die pla⸗ 
galiſchen Tonarten von den authentiſchen nicht durch die 
Stufenfolge der Töne vom Grundton ausgerechnet, ſondern 
durch den Umfang der letztern. Während die authentiſche 
Tonleiter vom Grundton bis zu deſſen Octav aufftieg, bewegte 
ſich die plagaliſche in den diatoniſchen Tönen, aber aufwärts 
vom Grundton bis zu deſſen Quint und abwärts bis zur 
tiefern Octav dieſer Quint, alſo von einer Quint bis zur 
andern, ſo daß der Grundton von unten gezahlt der Ate Ton 
war. *) Die tiefere Lage der plagaliſehen Tonarten gab den⸗ 
ſelben einen ſanfteren Charakter, was jedoch auf die melodiſche 
und harmoniſche Behandlung nur geringen Einfluß ausübte. 
In den alten latein. Geſängen findet man in der That keinen 


) Die authent. Tonarten find harmoniſch getheilt, d. h. fie gehen vom 
Grundton bis zu deſſen Oberquint und von dieſer zur obern Octav, 
z. B. bei J: da (eine Quint) und ad (eine Quart). Die plagal. 
Tonarten haben eine ſogenannte arithmetiſche Theilung — vom tiefſten 
Ton zu deſſen Quart, dem eigentlichen Grundton, und von dieſem zur 
höheren Quint, z. B. bei II: Ad u. da. Dieſe Quint liegt alſo 
bei den authentiſchen Tonarten unten, bei der plagal. oben. Mit jener 
Quart verhält es ſich umgekehrt. Die verſchiedene Lage beider Zwi⸗ 
ſchenräume if ein Unterſcheidungszeichen der Tonarten. 
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erheblichen Unterſchied zwiſchen authent. und plagal., mit Aus- 
nahme des jeder dieſer Tonarten vorgeſchriebenen feſten ms 
fangs. *) — Nur ſelten überſchritt eine Tonart den Umfang 
ihrer Tonleiter, daher letzterer ein ziemlich ſicheres Kennzeichen 
der Tonarten war. Nachdem jedoch die Schranken des Um- 
fangs gänzlich überſchritten waren, fiel der eben genannte 
Unterſchied zwiſchen den authent. und plagal. Tonarten weg, 
daher man ſich nach einem neuen umſehen mußte. Schon 
früher durfte die II. Tonart oben ½ Ton (b) zuſetzen, wäh— 
rend unten H blieb. Auch im V., VI. u. VIIl. Ton kam, zur 
Vermeidung des Tritonus (der übermäßigen 4) von f— zus 
weilen b ſtatt h vor und im V. u. VI. Ton wurde das b 
ſogar ganz einheimiſch. Um nun eine authent. Tonart von 
ihrer plagal. genau unterſcheiden zu können, ſetzten die vom 
Gregor. Geſang ſich Trennenden feſt: die doriſche, lydiſche, 
mirolydifche und äoliſche Tonart mit vorherrſchendem h ſei 
authentiſch, mit b plagaliſch, mit abwechſelnden h u. b aber 
gemiſcht. Die lydiſche hatte ſich bereits durch die ähnliche 
joniſche faſt verdrängen laſſen müſſen und iſt bei den Proteſt. 
nicht wieder in Gebrauch gekommen. Bei der hypodoriſchen 
Tonart allein blieb man den alten Grundſätzen treu und trans 
ponirte jene nur nach F oder 6 dur. Der Behandlungsweiſe 
des II. u. VII Tons entſprechend hätte man die hypojoniſche 
Tonart „hypolydiſch“ nennen müſſen. — Für die hypophry⸗ 


) Füllte eine Melodie den ihrer Tonleiter angewieſenen Umfang aus, fo 
nannten die Alten die Tonart perfect (vollkommen), wo nicht, — im— 
perfect (unvollkommen), und überſchritt die Melodie die Grenzen ihrer 
Tonleiter merklich, jo hieß die Tonart tonus plusquamperfectus oder 
superabundans (übervollſtändig). — Man theilte ferner die Geſänge 
in dur (mit h), moll (mit b) und natürliche (ohne A und 5). — 
Eine Melodie, welche aus dem Umfange einer authent. in den der ihr 
zugehörigen plagal. Tonart eingriff — und umgekehrt — hieß toyus 
mi.clus (gemiſchte Tonart), während man unter konus commætus 
(beigemiſchte Tonart) das Hinübergreifen einer Tonart in eine ac 
ihr nicht angehörige, verſtand. 


giſche Tonart bildete man fich wieder eine abweichende Regel, 
indem man nur jene Melodien dazu zählte, welche mit der 
Quintlage des E dur-Dreikl. anfingen und ſchloſſen, übrigens 
in der That der authent. oder plagal. phrygiſchen Tonart 
angehörten, z. B.: O Gott vom Himmel ſieh darein ꝛc. und 
O großer Gott von Macht ꝛc. Da mehr dergl. Melodien 
bei den Proteſt. nicht vorkommen, nannte man ſpäter auch 
dieſe beiden ſchlechtweg phrygiſch und kaſſirte die hypophryg. 
Tonart. — Zur Vermeidung von Mißverſtändniſſen bemerke 
ich voraus, meine Erklärungen nur im Sinne des alten in 
der kath. Kirche noch beſtehenden Syſtems abfaſſen zu wollen. 

Wie bedeutend jenes ſpätere Syſtem von dem urſprüng⸗ 
lichen abweicht, beweiſen die uralten in Rom, Paris, Ant⸗ 
werpen, Köln, Münſter, Krakau ꝛc. gedruckten Chorbücher der 
kath. Kirche, in denen faſt nur der Umfang entſcheidet, ob die 
Melodie auth. oder plag. ſei. Die Tonarten find nämlich bei 
den verſchiedenen Geſängen genau bezeichnet. — Mortimer 
tadelt Kirnbergers wahre, geſchichtlich begründete Unterſchei— 
dungsart der Tonarten heftig, indem jener ſich auf die Praxis 
des böhmiſchen Geſangbuchs ſtützt; ſchon früher (S. 9) aber 
hat Mortimer ſeinen Mangel an geſchichtlichen Hilfsmitteln 
eingeräumt. Wie iſt nun M. zu feiner Anficht gekommen? 
Durch die Tranſpoſitionen der Tonarten. 

§ 45. Jede Tonart ohne Vorzeichnung kann um eine 
Quart (2½ Töne) höher verſetzt werden, ohne daß die Dias 
toniſche Stufenfolge nur irgend eine Aenderung erleidet, wenn 
man der Verſetzung ein b vorzeichnet. Die Alten ſagten von 
Melodien mit weſentlichem b, ſie ſtünden im genus mollus 
(weichen Geſchlecht). Daß der Grundton bei ſolehen Ver— 
ſetzungen ebenfalls um eine Quart höher liegen wird, als in 
der Normal- oder Muftertonleiter (ohne z u. b) wird Nie- 
mand zweifelhaft erſcheinen. Janſſen erwähnt davon S. 120 
ſehr klar und beftimmt. Es würden nun folgende plagal. 
Tonleitern entſtehen: 
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H. def gabe d.— IV. ef gab ede. VI. f gabe de f. — 
**. 25 ** 
VIll. gabede fg. X. abedefga. — Xll. ed e f ga be.— 
II., VI., VIIl., X., ſtimmen mit der ſpätern Behandlungsweiſe 
überein, wenn man den Iten Ton als Grundton annimmt. 
Dadurch würde aber jede Tonart ſofort zu einer jetzt durch 
das b reducirten authentiſchen, denn in den plagaliſchen iſt 
der Grundton (ik) der Ate von unten, wie ihn Mortimer und 
Alle in XII. (hypojoniſch) auch unverändert gelaſſen haben. 
Ich erwähne hier dieſen Unterſchied ſo genau, weil Kathol. 
und Proteſtanten in Bezug auf die Unterſcheidung der alten Ton— 
arten nicht ganz einig ſind, indem jene an dem alten Gregor. 
Syſtem feſthalten. Die alten kathol. Chorbücher nennen z. B. 
den Hymnus: O lux beata Trinitas etc. (Der Du biſt drei in 
Einigkeit) hypomixol., Mortimer mirol, und bezeichnet eine mit 
der Fathol. übereinſtimmende Annahme als Fehler. — Die 
kathol. Chorbeamten, welche den latein. Choral nicht kennen od. 
brauchen, haben die proteſtantiſche Benennungsweiſe angenoms 
men. Es kommt letzteres auch daher, weil die kath. Kirche die 
4 neueren Tonarten (äoliſch, hypoäoliſch, joniſeh, hypojoniſch) 
ihrer Aehnlichkeit mit der weltlichen Amoll u. Cdur Tonleiter 
wegen nicht allgemein, doch aber in manchen Diöceſen duldet. 
So hatten nach Baini u. Alfieri manche Muſiker 14, andere 12, 
(Münſter'ſche Chorbücher), andere 11 Tonarten (römiſche Chor— 
bücher) im Gebrauch. Glareanus, Prof. in Freiburg, nimmt 
in ſeinem „Dodecachordon“ v. J. 1547 zwölf Tonarten an und 
giebt ihnen griechiſche Namen. Man findet demzufolge die ge— 
ſchichtlich nicht erwieſene Behauptung, Glarean habe den 8 äl— 
teren Tonarten die 4 neueren beigefügt. Schon unter Karl des 
Gr. Regierung hatte man auf kurze Zeit 12 Tonarten, die lange 
vor der Kirchentrennung wieder auftauchten, wenn auch nicht 
unter feſten Namen. Die latein. Geſänge beweiſen dies deutlich; 
auch Forkel, Rink, Mortimer u. A. ſind derſelben Anſicht. 
Ueber die Verſetzungen der alten Tonarten muß ich mich 
weiter ausſprechen. Der Vorzeichnung nach find die Normal- 
tonarten nach unſeren Begriffen aus C dur. Iſt ein b vor— 
gezeichnet, ſo beweiſt dies entweder die oft vorkommende 
Quart h (vergl. S. 31), oder die Verfälſchung der Melo- 
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die. Will man nun eine Tonart ohne Vorzeichnung ½ Ton 
höher tranſponiren, ſo giebt man ihr 7 Kreuze oder 5 b, 1 
Ton höher — 2 Kr., 1½ Ton höher — 3 b, 2 T. höher 
— 4 Kr., 2½ T. höher — 1 b, 3 T. höher — 6 Kr. oder 
6 b, 3½ T. höher — 1 Kr.; ½ Ton tiefer — 5 Kr., 1 
T. t. — 2 b, 1½ T. t. — 3 Kr., 2 T. t. oder 4 T. h. 
— 4 b. Soll man z. B. die doriſche Tonart D nach E, 
alſo 1 Ton höher tranſponiren, ſo muß man dies auch mit 
dem Tone thun, welcher die Vorzeichnung angiebt. /½ Ton 
höher als C dur iſt D dur mit 2 Kreuzen. E doriſch hat 
alſo 2 Kr. vorgezeichnet. | 

Die 8 Pſalmentöne tranſponirt man gern fo, daß alle den 
Ton a zur gemeinſchaftl. Gregor. Dominant haben und fol⸗ 
gende Grundtöne (Schlußtöne der Antiphonen) und Vorzeich— 
nung erhalten: I D ohne Vorzeichnung, II Fis — 4 Kreuze, 
III Cis — 3 Kr., IV E — nichts, VD — 3 Kr. (der meiſt 
erniedrigten Aten Stufe wegen in der Regel nur 2 Kreuze), 
VI F ein nur zufälliges b, VII D — 1 Kr., VIII E — 3 Kr. 
— Man wird bei keiner Tranſpoſition irren, wenn man be— 
denkt, daß der Grundton der joniſchen Tonart die Prim, der 
doriſchen die Sekunde, der phryg. die Terz, der lydiſchen die 
Quart, der mirolyd. die Quint, der äoliſchen die Sert der- 
jenigen Durtonleiter bildet, welche der Verſetzung die Vor⸗ 
zeichnung leihen ſoll. 


Die XI. und XII. (joniſche resp. hypojoniſche) 
Tonart. 


§ AG. Da wir ältere Melodien mit neueren Harmonien zu 
begleiten haben, deren Töne faſt ausſchließlich in der joniſchen 
oder neueren Cdur Tonleiter liegen, fo iſt letztere vorzugs— 
weiſe geeignet, die gegenſeitige harmoniſche Anknüpfung der 
alten Tonarten zu vermitteln. Sie kann, obgleich ſelbſt ſpäter 
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entſtanden, in harmoniſcher Beziehung als Stammtonart des 
Lydiſchen, Mixolydiſchen und Phrygiſchen betrachtet werden. 
Nimmt man das Mirolydiſche plagaliſch, fo haben alle dieſe 
Tonarten dieſelbe Gregor. Dominant: c joniſch, alſo zu dieſem 
die ſtärkſte Hinneigung; ja das Mirolydiſche (auth. u. plag.) 
hat durch daſſelbe ſeine Exiſtenz. Es ſondert ſich nämlich 
gleichſam als Dominantentonart G von der eigentlichen Tonica 
C joniſch ab, wird zwar ſelbſtſtändig, verleugnet jedoch nie 
feine Abſtammung und ſcheut deswegen lis. Die Gregorian. 
Domin. der auth. mixol. Tonart iſt d, alſo wegen Mangel 
des ſis das doriſche D moll. Da das Doriſche auch gern 
nach dem harten Dreikl. auf feiner Subdomin. (G mirolydifch) 
ausweicht, ſtehen dieſe Tonarten in fortwährender Wechſelbe— 
ziehung zu einander. Das Doriſche neigt ſich wieder zur 
Dominant A moll äoliſch, daher letzteres an jenes ſich ſchließt. 
Das Aoliſche hat übrigens eine ſehr ſtarke Verwandtſchaft 
zum Joniſchen und durch daſſelbe zum Phrygiſchen. Letzteres 
erſcheint auf der Quint E in der äoliſchen Tonart und ver— 
hält ſich faſt zu dieſer, wie das Mixolydiſche zum Joniſchen. 
Das Holifche muß nämlich ſogar den phrygiſchen (Halb-) 
Schluß A moll — E dur vermitteln, wenn dieſer nicht durch 
D moll — E dur bewerkſtelligt wird. Das Phrygiſche ſteht 
in Beziehung zu allen Tonarten, beſonders zu C joniſch, mit 
dem auch das Lydiſche ſehr nahe verwandt iſt; kurz alle Ton— 
arten haben einen ſehr merklichen Zuſammenhang und laſſen 
ſich ſogar, wenn wir von dem Lydiſchen anfangen, quintweiſe 
ordnen, nämlich: lydiſch, joniſch, mirolyd., doriſeh, äoliſch, 
phrygiſch. Auf dem "ten Tone h läßt ſich keine Tonart er— 
richten, weil der toniſche Dreikl. nicht die reine, ſondern die 
verminderte Quint f erhalten müßte und in keiner Weiſe ein 
befriedigender Schluß möglich wäre. Ehe noch die Harmonie 
erfunden war, verlangten ſchon die Altenin jeder Tonart die reine 
Quint, hatten daher auch auf h keine Tonart. — Man darf 
ſich übrigens nicht vorſtellen, die obige quintenweiſe Tonarten— 
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folge entſpreche dem heutigen Quintenzirkel; kommen wir ja 
doch in letzterem immer von einer Tonart zu einer völlig 
gleichartigen, nur verſetzten, in jener aber jedes Mal zu einer 
völlig verſchiedenen Tonart. 


Da die Harmoniſtrung der Tonleitern mit der bönnſchen 
beginnen ſoll, möge letztere jetzt Platz finden: 
,, ͤ 
Baß C G CF CF DS CIC EHF CF C G C 


Die Tonleiter und deren Begleitung entſpricht vollkommen 
unſerem C dur; nicht fo die Art der Ausweichungen. Die 
wichtigſte und am erſten erfolgende, aber auch am meiſten 
weltliche Ausweichung unſeres C dur iſt die nach feiner Dom. 
G dur. Die Alten vermieden letztere in der joniſehen Tonart 
entweder ganz, oder ließen ihr, wenn irgend möglich, kirch— 
lichere Ausweichungen vorangehen. 


Anmerk. Folgende Beiſpiele bezeichnen die Cadenzen einzelner Abſchnitte, 
Choralzeilen u. dergl. in der joniſchen Tonart. Die kleinen Buchſtaben 
bedeuten die Melodie, die großen den Baß. Die Striche unter oder 
über den kleinen Buchſtaben zeigen die ein- oder zweigeſtrichene Oktav 
an, der letztere entnommen ſind. Fehlen dieſe Striche, ſo ſind die Töne 
in der nächſten Entfernung von einander zu nehmen, alſo ½, 1, 1½, 
2 Töne höher oder tiefer. Die Ziffern denke man ſich über oder unter 
dem vorhergehenden Baßtone. Sie bedeuten nach Generalbaßart die 
Mittelſtimmen — von dem Baßtone aus in der betreffenden Tonleiter 
aufwärts gezählt. Ein wagerechter Strich hinter den Ziffern oder 
Buchſtaben deutet das Liegenbleiben des durch ſie vertretenen Tones an. 
Unbezifferte Bäſſe erhalten den Dreiklang. Ein 1 „b oder bh ohne 
5 bezieht ſich auf die s des Baſſes. 


e 9 a 9¹˙⁸ 4 7 9 1 75 5 
7 6 80 66187 1 6 1 f Hd E 53 65 
Uebrigens finden im Joniſchen Ausweichungen nach A moll ah 
durch E dur, nach Edur phrygiſch durch D oder A moll, nach Dmoll 
doriſch durch A dur und nach Fdur lydiſch durch Cdur ſtatt. Die 
doriſchen und phrygiſchen Ausweichungen ſind ſeltener. 
In folgenden Melodienangaben bedeutet: Brosig = Broſigs Cho⸗ 
ralbuch, — Mortimer = Mortimers „Choralgeſ.“ — Goud. = Gou⸗ 
dimels Pſalmen nach Mortimers Klaſſifikation. Die Ziffern gelten der 
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Kleder⸗ oder Pſalmennummer. Die lateln. Gefänge nehme ich nach 
den Krakauer Chorbüchern. 

Joniſche Melodien: Broſig 4, 14, 15, 26, 27, 28, 53, 56, 57, 58. 
— Vom Himmel hoch da komm. Beſiehl du deine Wege. Valet will 
ich. Wachet auf ruft. Herzlich lieb hab' ich dich. Wie ſchön leucht' 
uns der Morg. Goud. Pf 3, 21, 29, 32, 36, 42, 47, 52, 73, 81, 
97, 105, 122, 133, 135, 138, 150. 

Bei der Annahme von nur 8 Kirchentonarten werden die Melodien 
in Cdur mit regelmäßigem Schluß im tiefen C und die in F dur 
zum P. oder I Ton gezählt, find aber rein joniſch. — Wesofy 
nam dzien dzis nastad S Erſtanden iſt der heil. Chriſt. — In 
Es dur joniſch: Ktosie w opieke. Po upadku. Chriſtus der ift 
mein Leben. 

In den joniſchen Melodien ſpricht ſich Kraft, Heiterkeit des Geiſtes 
und Glaubensmuth aus, in den hypojoniſchen Andacht, Zuverſicht und 
ſtille freudige Ergebung. 

Die hypojoniſche Tonart tranſponirt man, da fie aus C 
zu tief oder hoch fein würde, nach F oder G dur. Dabei 
vermeidet man ebenfalls ſehr gern die Ausweichung nach der 
Dominant, die man oft durch einen Halbſchluß zwiſchen Sub— 
dom. und Tonica umgehen kann. Fällt die Umgehung un⸗ 
natürlich aus, ſo wird in beiden joniſchen Tonarten der 
Uebergang nach der Domin. vorgezogen. Die Ausweichung 
nach der Durtonart auf der Oberquart iſt die gewöhnlichſte; 
die übrigen Ausweichungen ſind denen der authent. joniſchen 
Tonart angemeſſen. 

Hypojoniſche Melodien: Broſig 7, 16, 19, 28, 29, 32, 35, 
42, 48, 52, 54. In dulci. Quem pastores. Nun ruhen 
alle Wälder. Wach auf mein Herz. Freu dich fehr o meine 
Seele. Nun lob mein Seel. Nun bitten wir den h. Geiſt. 
Schmücke dich. Liebſter Jeſu wir find hier. Gott des Hime 
mels und der Erde. O Lamm Gottes unſchuldig (eigentlich 
hypolyd.) Was Gott thut das. Kyrie Ojeze. aus G. — 
Juz Chr. zycie zakonezyd. In den alten kath. Chorbüchern 
iſt die hypojoniſche Tonart unter der Benennung VI. Ton mit 
weſentlichem b ſtatt h und dem Grundton F aufgeführt. 
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Die VII. oder mirolydiſche Tonart. 


§ 47. Erhebt ſich die Domin. 6 des Joniſchen zur 
ſelbſtſtändigen Tonart, jo bildet ſie die authent. oder plagal. 
mixolyd. Tonart, d. i. den VII. oder VIII. Kirchenton. Das 
Abhängigkeitsverhältniß von dem Joniſchen ſchwindet im Mixol. 
nicht, denn ſehr oft kehrt dieſes zu jenem zurück; ja die mixol. 
Tonart hätte ohne die joniſche nicht einmal einen angemeſſenen 
Schluß. Der Schlußdreikl. jener iſt nämlich g dur, deſſen 
Dominant d keinen harten Dreikl. hat, weil fis nicht vor⸗ 
kommen ſoll. In den Werken der alten Meiſter findet ſich 
ſehr häufig der Schluß Dafa — Ghdg, der allerdings für 
unſere an die harte Dominantenharmonie gewöhnten Ohren 
nicht paſſen kann. Es liegt in der That etwas ſehr Herbes 
darin; man bedenke aber, daß die Alten weit mehr ertrugen 
und daß man in den reformirten Kirchen der Schweiz noch 
heute mehr Grelles zu hören bekommt, als die alten Meiſter 
auftiſchten. Letztere ſuchten durch weniger gefällige Harmonien 
entweder die Reinheit der alten Tonarten zu bewahren, oder 
der muſikal. Verweichlichung den Eingang in die Kirche zu 
verſperren, oder das Ohr in Spannung zu erhalten und ihm 
nachkommende ſolidere Harmonien um ſo unerwarteter und 
intereſſanter erſcheinen zu laſſen. — Der Behauptung, die Alten 
hätten in Harmonienfolgen wie dfa — dgh das f ohne da⸗ 
vorſtehendes Kreuz erhöht“ ), widerſprechen die Zeugniſſe der 
gediegenſten älteren und neueren Schriftſteller über den Gre⸗ 
gorian. Geſang; (ſ. $ 34). Wenn man nun annimmt, daß 
beim mehrſtimm. Geſ. die hohen Stimmen von Knaben vor⸗ 
getragen wurden, denen die oft fo verwickelten Grundſätze des 


) Die „ſenſiblen“ (empfindlichen) Töne, auch Toni fieti d. h. (neu⸗) 
gebildete Töne — genannt, beweiſen nichts. Es find dies erhöhte Leit⸗ 
töne aus der Zeit der Vermiſchung des alten Syſtems mit dem neuen. 
Ihre Erhöhung lag weder im Sinne des alten Syſtems, noch in der 
Abſicht der Komponiſten, die ja andere erhöhte Töne richtig bezeichneten. 
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Gregor. Gef. nicht vollſtändig bekannt fein konnten; wenn 
man bedenkt, daß dieſe Knaben blos die Noten ihrer Stimme 
ohne Harmonie vor ſich hatten; wenn man weiß, daß bei 
aller theoretiſchen Kenntniß der Sänger ohne Partitur die 
folgende Harmonie und das aus ihr hervorgehende Bedürfniß 
der Erhöhung eines Tones oft nicht einmal ahnt: ſo wird 
man von obiger Behauptung zurückkommen. Man findet auch 
in den Werken beſſerer Meiſter Kreuze; warum ſollten letztere 
nicht an zweideutigen Stellen um ſo eher bezeichnet worden 
ſein? Gerade die Schlüſſe waren den Alten die Brennpunkte 
des Stückes und dort hätten fie den oft nur mechaniſch ein— 
geübten Sänger in Ungewißheit laſſen ſollen? Ich traue 
einem Paleſtrina ꝛc. mehr Umſicht zu. — Allerdings hatten 
die Alten das Sprichwort: Mi fa est coelestis harmonia 
(auf deutſch umſchrieben: der Uebergang des ½ Ton ſtei⸗ 
genden Leittons in den folgenden Grundton verurſacht himm— 
liſche Harmonie); doch ſchloſſen ſie ja ſehr oft, beſonders in 
der phrygiſchen Tonart, auf eine jenem Sprichwort nicht ent— 
ſprechende Weiſe. — Nun zur Begleitung der mixol. Tonleiter. 


gg a h. e def üg 2 g g fe dee h a g 


eee dss C G CRF. G 
Mortimer ſchließt ſogar aufwärts mit Accf—Ghdg, gleich 
darauf allerdings mit D dur u. G dur. Der letzte Schluß 
iſt unſer heutiges G dur, paßt alſo in die alten Tonarten gar 
nicht, zumal in eine ſolche, deren Hauptkennzeichen k den ein- 
zigen Unterſchied von der neueren Durtonleiter bildet. Dr. 
Marr u. Mortimer nennen jenen Schluß eine Ausweichung 
in das nach 6 dur verſetzte Hypojoniſch. Wie unangemeſſen 
nun eine Ausweichung am Schluſſe iſt, beweiſt das Verbot 
derſelben in der älteren und neueren Muſik. Warum hat 
man ſich von der alten Schlußart, die von den Katholiken 
in den lat. Gregor. Geſängen noch heute beachtet wird, ent— 
fernt? 

Anm. Kirnberger ( 1783), eine Hauptautorität der 
Nachbar, Gregor. Kirchengeſ. 8 
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proteſt. Kirchenmuſiker, jagt (ſ. Mortim. S. 112): „Heut zu 
Tage werden die alten Tonarten, zumal in proteſt. Ländern, 
wo die Kirchenmuſik faſt durchgängig ſehr ſchlecht beſtellt iſt, 
zu ſehr vernachläſſigt; dieſes iſt eine mit von den Urſachen, 
warum die heutige Kirchenmuſik, ſelbſt in kath. Ländern, fo 
tief geſunken iſt, daß man ſie faſt nicht mehr von der thea⸗ 
traliſchen unterſcheiden kann.“ Mortimer, auch Proteſtant, jest 
hinzu: „Die Aeußerung, die man ſo oft hört: „„Die Muſik 
iſt echt katholiſch!““ und die Niemand als einen Tadel ver⸗ 
ſteht (denn man ſchätzt die kath. Muſik) iſt ein Beweis, daß 
von dem poſitiven Syſtem der Kirchenmuſik, von dem die heu⸗ 
tigen Kantoren in der proteſt. Kirche nichts zu erfahren be— 
kommen, doch noch etwas in der kath. Kirche vorhanden iſt.“ 


§ 48. Unverfälſchte mixolydiſche Schlußarten: 


a— ga— ga— ga— gar Y N A= Y == 
— dd%/ e dfedf—def fe de -e d e hd e 
dc dc „e- Ve h de ne de- Mg. e d- e d 
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T a 0 3 a 0 ng 
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— fa — 9 ——B [e — ee deff 
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Die tte und 16te Schlußweiſe find von Orlando Laſſo, die 2te ift von 
Paleſtrina, die 3te und Ate von Dr. Marr, die vor- und drittletzte von 
Seb. Bach. Die te kommt bei alten Meiſtern häufig vor, paßt aber 
für unſer Ohr nicht mehr. Die 3 letzten können einen Endſchluß nicht 
bilden, wol aber am Ende einzelner Abſchnitte, Choralzeilen u. ſ. w. ſtatt⸗ 
finden. Der Schluß mit D dur Gdur wurde von den Alten mehr im 
Laufe des Stückes, zur Abwechſelung, als am Ende angebracht. Er iſt 
weniger tadelnswerth, wenn 8 dabei in eine Mittelſtimme fällt und am 
wenigften, wenn auf dem Schlußton 9 eine Schlußverlängerung in der 
Weiſe von No 9 der obigen Cadenzen — angehängt wird. Ueberhaupt 
ſind ſolche Verlängerungen ſehr zweckmäßig, beſonders wenn in ihnen der 
charakteriſtiſche Ton k ſtark hervortritt. Manche ſuchen vor dem Schluſſe 
die Dreiklänge Fdur und Cdur, ſelbſt den Ton ö hören zu laſſen, gleich⸗ 
ſam um fis zu entſchuldigen; dech alle dieſe Wendungen verlieren vermöge 
der durch fis herbeigeführten Modulation nach Gdur — ihre Bedeutung 
wieder. Zudem erzeugt die Abwechſelung zwiſchen f und fis oft einen 
widerlichen Querſtand, wenigſtens ein unruhiges Durcheinanderwerfen nicht 
verwandter, theilweiſe leiterfremder Akkorde. Jeder unbefangene Kenner 
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der Kirchentonarten muß eingeitehen, daß die obigen charakteriſtiſchen Ca⸗ 
denzen das Ohr am meiſten befriedigen, beſonders die mit Cdur vor dem 
Schlußdreikl. G dur. Die Anwendung der letzteren dürfte beſonders an⸗ 
zurathen fein und iſt bei allen mixolyd. Schlüſſen in Hauber und Ett's 
„Cantica sacra“ zu finden, während kein einziger von jenen fis enthält. 
— Man fürchte ſich vor jenem kirchlichen Halbſchluſſe nicht, ſondern tröſte 
ſich mit der Gewohnheit Händel's, ſeinen Chören einen halben oder „Kir— 
chenſchluß“ zu geben! Das charakteriſtiſche f übrigens laſſe man nicht 
blos am Ende, ſondern auch recht bald nach dem Anfange und überhaupt 
ſo oft als möglich in Melodie und Harmonie erſcheinen. 


§ 49. Nur ſehr wenige Melodien bleiben fortwährend 
in der Haupttonart; es kann dies, beſonders in längeren Ge⸗ 
ſängen, dem Ohre ſehr läſtig werden. — Die mirolydiſche 
Tonart geht am liebſten nach ihrer harmoniſchen Stammton- 
art, Cdur joniſch und nach der Gregor. und zugleich har= 
moniſchen Dominant D moll doriſch. Das Doriſche iſt die 
2te Stammtonart des Mirol., indem ſich letzteres als harte 
Subdominanten⸗Tonart von jenem abſondert und ſelbſtſtändig 
wird. Daher kommt es, daß das Mirol. eben fo gern ins 
Doriſche (auf feiner Domin.) als ins Joniſche (auf der Sub: 
dom.) ausweicht. Dieſe Wendungen müſſen zur Charafteri- 
firung der Melodie möglichſt bald erfolgen. Die Auswei— 
chungen ſetzen ſich vermittelſt der Kadenzen am Schluſſe eines 
Abſchnittes, einer Choralzeile ꝛc. feſt. Die Alten hatten im 
Mirolyd. außer der Hauptcadenz im Grundton G. — 2tens 
die herrſchende (ſ. § 42. 43) in D doriſch mit vorhergehend. 
Dominantendreikl. A (jetzt mit eis ſtatt e), wenn nicht etwa 
die Melodie den G moll Dreifl. erheiſcht (Nach neueren Be— 
griffen wäre dies eine Einmiſchung des Plagaliſchen). Ztens 
die Mittelcadenz im joniſchen C. — 4tens die theilnehmenden 
Cadenz in A äoliſch mit vorhergehendem E dur Dreikl. — 
tens die beigefügte Cadenz auf den Tönen h oder e, wovon 
h mit der Terzlage des G dur und e mit der des C dur- 
Dreikl. zu begleiten iſt. Jenem kann hier unbeſchadet der 
D dur Dreikl. vorangehen, indem fis nicht in die Melodie 
fällt, auch kein Finalſchluß eintritt. Bildet die theilneh— 
mende Cadenz einen äoliſchen Halbſchluß (A moll u. Edur), 
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ſo erhöht man g. (Schütz). — Die theilnehmende Cadenz 
rührt von der Verwandtſchaft des Mirol. mit dem Doriſchen 
her, welches zum Voliſchen die größte Hinneigung hat. — 
Eine Eigenthümlichkeit iſt die Ausweichung durch C nach F 
chypomixol. Mittelcad.), welche nebſt der doriſchen Cadenz in 
D moll das Mirolyd. von unſerm m dur ſtark unterſcheidet. 
Manche mixolyd. Melodien beginnen fogar in F dur, oder in 
D moll, Amoll oder Cdur. — Jede Cadenz kann übrigens 
in allen 3 Lagen ſtattfinden, daher ein und dieſelbe Schluß⸗ 
ſtelle oft ſehr verſchieden begleitet wird. — Nach E moll weicht 
weder 6 mixolydiſch noch eine andere Kirchentonart aus, wo⸗ 
von der Grund ſpäter angegeben werden ſoll. Von tranſpo⸗ 
nirten Melodien iſt hier natürlich nicht die Rede. Schütz u. 
Seb. Bach erlauben ſich je einmal die jener Ausweichung 
nach E moll entſprechende nach A moll in der Tonart C 
mixolydiſch mit 1b. Seb. Bach thut dies in der von Mor⸗ 
timer mitgetheilten Melodie: Herr Jeſu Chriſt wahr'r Menſch. 
In derſelben macht Bach auch eine Modulation nach w phry- 
giſch, welche aber darum nicht auffällt, weil das Phrygiſche 
als ſelbſtſtändige Tonart ſo hoch faſt nie erſcheint. 

Mirolyd. Melodien in A mit 2 4, in D mit 1 4, in Es 
mit 4 b, in E mit 3 #, in F mit 2 b find ſeltener. Ueber: 
haupt giebt der Ate Ton der mixolyd. Tonleiter den Grundton 
derjenigen Durtonart an, welcher die nöthige Vorzeichnung zu 
entlehnen iſt. 

Den Ton b erlaubten die Alten nach Sct. Bernard's von 
Clairvaur Zeugniß nur zur Vermeidung der übermäßigen 4 
f—h und umgekehrt, entweder in unmittelbarer oder durch 
wenige andere Töne unterbrochener Aufeinanderfolge (ſ. Hom- 
mey Suppl. Patrum S. 12). In der phrygiſchen und mirol. 
Tonart durfte b am wenigſten vorkommen. Die ſpäteren 
Muſiker brauchen es öfter, halten es kurz vor dem Schluſſe ſo⸗ 
gar für zweckmäßig und betrachten die mit b verſehenen Stellen 
als plagaliſch. Es iſt dies oft eine nicht gerechtfertigte Ab⸗ 
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weichung. Außerdem wird zuweilen auch k erhöht, wo meyı 
einmal ein Schluß iſt, z. B. in: Urzad zbawiena ꝛc. gde 
dgfed, was man, nach J verſetzt, mit cis ſtatt e fingt. 
Die völlig ähnliche Mel. Jeſus Chr. unſer Heiland ꝛc. (nicht 
die gleichnamige proteſt.) zeigt, daß jene mirol. ſei. In Eece 
Panis Angelorum — Oto chleb anielski zywy, muß die große 
4 u. 7 (in D nämlich gis u. cis) durchweg vermieden werden. 

Mirolydiſche Melodien find: Fortem virili pectore. Lauda 
Sion. Jesu duleis memoria—Jezusa skodkie wspom. Dies 
find die heil. 10 Geb. Ein Lämmlein geht und trägt. Ach 
wir armen Sünder. O Chriſtenmenſch. Auf dieſen Tag be— 
denken wir. Warum ſollt ich mich denn grämen (mit Schluß 
in 6). Die Nacht iſt kommen. 

Goud. Bi. 15, 19, 27, 30 = 76 — 139. 44, 46 —= 82, 
57, 58, 74 116. 85, 87, 93, 103, 113, 117 127, 124, 
126, 136, 145. 

Der Charakter der mirol. Tonart wird als erhaben und 
majeſtätiſch, dabei jugendlich und friſch geſchildert (ihrer nor— 
malen Höhe wegen), daher man die in ihr, ſo wie in der 
authent. joniſchen Tonart geſetzten Melodien — ſchneller ſingt, 
als die aus andern Tonarten. 

Als harmoniſirtes Beiſpiel folgt der von Sct. Gregor dem 
Gr. herrührende Geſang: Grates nunc omnes reddamus 
Domino Deo | qui sua nativitate | nos liberavit | de di- 
abolica potestate | huie oportet | ut canamus cum ange- 
lis semper: gloria in excelsis. Auf jede Silbe kommt nur 
1 Note. Die Noten ſind im Werthe gleich. Die Harmonie 
vermeidet leiterfremde Töne. 
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Die VIII. oder hypomirolydiſche Tonart. 


§ 50. Im Gregor. Kirchengeſang iſt die plagal. mixol. 
Tonart von der authent. nur durch den Umfang verſchieden 
(ſ. S. 13) und erhält daher ebenfalls nur h, außer wenn 
eine übermäßige 4 vermieden werden ſoll (vergl. Janſſen S. 
108). — Die Alten bezeichneten den Charakter dieſer Tonart 
als recitativartig (erzählend) und letztere deswegen als allge⸗ 
mein anwendbar. 

Die Hauptcadenz des VIII. Tons iſt der authentiſchen 
ganz gleich. — Die herrſchende Cadenz iſt die auf der 4 
(C joniſch), die theilnehmende im unteren D doriſch, die Mit- 
telcadenz in F (Octav- auch Terzlage), die beigefügte Cad. 
im oberen D doriſch, auch auf dem Tone h als Terz von G dur. 

Nachdem die Schranken eines feſten Umfanges der Ton- 
leitern gefallen waren, nannte man die Melodien in G mit h 
„mirolydiſch“, mit b aber „hypomixolydiſch“. Die neuere 
hypomixol. Tonleiter iſt alſo folgende: gabedefg. Sie 
würde dem Gregor. Syſtem entſprechen, wenn man C ſtatt G 
zum Grundton nähme. — Das b mildert die Kraft der Me⸗ 
lodie bedeutend, daher der Charakter der hypomixol. Tonart 
Beſcheidenheit und Ergebenheit ausdrücken ſoll (Buttſtedt). 
Während die Cadenz auf der Gregor. Dominant (C joniſch) 
in dem alten VIII. Kirchenton eine Hauptrolle ſpielt, kommt 
fie in der neueren hypomixol. Tonart (mit b) faſt gar nicht 
vor, wol aber die in der Quint (D doriſch) und zwar meiſt 
in abwärtsgehender Richtung. Dieſe Modulation unterſchei⸗ 
det G mixolyd. mit 1 b von G äoliſch mit 2 b. Uebrigens 
hat die hypomixol. Tonart die große, die äoliſche und hypo⸗ 
doriſche Tonart aber die kleine Sext. Die äoliſche Tonart 
weicht in die phrygiſche aus, die hypomixol. nie. 

Der Hauptſchluß der neueren hypomixol. Tonart wurde 
ſonſt auch in G dur gemacht; jetzt geſchieht er faft nur durch 
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D dur Gmoll (ſelten umgekehrt). Man vermeidet dabei den 
Ton es in den vorhergehenden Akkorden; der Schluß würde 
ſich ſonſt von dem äoliſchen in G nicht unterſcheiden. Neben⸗ 
ſchlüſſe find: Adur D moll, D moll Adur; Cdur Fdur, FC; 
G dur Cdur u. C 6 (ſehr felten); Fdur B dur u. B F (ſel⸗ 
ten); 6 moll D moll; Gmoll A dur oder B6 A dur ſelten, 
weil eigentlich als phrygiſch unerlaubt. — Der te, 3te, ste u. 
Tte Schluß find ganze, die übrigen halbe Schlüſſe. Jeder 
kann übrigens in verſchiedenen Lagen des Schlußdreikl. ſtatt— 
finden. 

Auch die neuere hypomixol. Tonart fängt nicht immer im 
Grundton G moll, ſondern auch in F dur oder C dur oder 
D moll an, ſo daß ſie ſich erſt ſpäter zu erkennen giebt. — 
Man thut wohl, die große Sert e, als Hauptkennzeichen, 
bald nach dem Anfange und recht oft hören zu laſſen. 

Viele hypomixol. Melodien find in Amoll, aber — um 
die große Sert zu erhalten, mit 1 Kreuz geſetzt. Da die VIII. 
Tonart bei den Alten die große Terz h, bei den ſpätern Mu— 
ſikern die kl. Terz b erhielt, können die Bezeichnungen der 
Melodien nicht durchweg übereinſtimmen. Zum großen Arger 
Mortimers nennt Walther in ſeinem muſik. Lexikon mit den 
Katholiken die Melodien: Veni Creator Spiritus ꝛc. (Komm 
Schöpfer Geiſt der Heiligkeit c. Broſig Anhang Nr. 4), Golt 
ſei gelobet und gebenedeiet ꝛc. u. Gelobet ſeiſt du Jeſus Chriſt 
ꝛc. — „hypomirxol.“, die neueren Choralbücher aber „mixol.“ 
Ebenſo verhält es ſich mit: Nocte surgentes vigilemus. 
Verbum supernum prodiens (im Advent). Jam sol recedit 
igneus etc. oder O lux beata Trinitas (Der Du biſt Drei 
in Einigkeit), Iste Confessor. Custodes hominum. Te 
Joseph celebrent. Virginis proles. Wisi na krzyän. 

Nach neueren Begriffen find hypomixol.: Ich hab' mein 
Sach Gott heimgeſtellt. (In dem alten Gothaer Cantionale 
sacrum ſchließt dieſe Mollmelodie in G dur.) O du Tochter 
Zion. Ein Kind iſt uns geboren heut. Jeſu Kreuz Leiden u. Pein. 
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Goudimel Bf. 7, 23, 28= 109, 40, 61, 77 86, 120, 
129, 146. 

Folgende Melodie aus der Zeit des heil. Ambrofius iſt 
aus dem „Tetrachordium musices von Cochläus (Nürn⸗ 
berg 15120 durch Maslon mitgetheilt und hat als Text den 
Hymnus: Ut queant laxis (vergl. S. 17). Das b tft mehr 
zufallig, weil ſonſt die übermäßige 4 f h entſtehen würde, 
daher der Schluß in dur. Auf jede Note kommt 1 Silbe. 
Die drei verſchiedenen Notengattungen ſind durch Leſezeichen 
unterſchieden, wovon der Punkt eine %4 Note, der Strichpunkt 
eine halbe und das Komma eine Viertelnote anzeigt. 

8; 0, 8; b. — a. g; g, fi ee f 
1 55 G 66 F C F 
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Gb BSG DS EE F BS CD 6% F B 

a, g. ; g. g. az a, C. d. 4 8 a, 
As C D He C F D A FS D B DS F C F F 
8; 9, f. 8. 8. 

GH C F C G 


A 
Da Sct. Ambroſius den VIII. Ton noch nicht hatte, mag er 
dieſen Geſang zum J. gezählt haben. 


Die I. oder doriſche Tonart. 


§ 51. Dieſe „würdevolle, feierliche, für Alles anwend⸗ 
bare Tonart“ umfaßt die Tonleiter def gah ed. Die große 
Sert h führt die Möglichkeit einer Modulation nach C joniſch 
herbei und giebt dem Doriſchen einen harten Dreikl. auf der 
Subdom. 6, den wir ſonſt nirgends finden. Außer der Mo- 
dulation nach 6 mirol. findet auch die nach F lydiſch ſtatt, 
fo daß die I. Tonart nur da moll iſt, wo fie in der Tonica 
D bleibt, oder nach ihrer Domin. (K moll äoliſch) ausweicht. 
Die letztere Ausweichung iſt beſonders charakteriſtiſch, indem 
fie in vielen Melodien gleich in der 1ten Choralzeile vorkommt 
und ſich auch ſpäter gern noch einmal zeigt; ja manche Me⸗ 
lodien z. B. Durch Adams Fall iſt ganz verderbt ꝛc. Chriſt 
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unſer Herr zum Jordan kam ꝛc. ſchließen ſogar in A äoliſchn). 
Dergleichen Melodien ſind, abgeſehen von ihrem Umfange, 
ſchon darum nicht als äoliſch zu betrachten, weil das Doriſche 
in der äoliſchen Tonart nicht vorkommen darf. Ebenſo weicht 
die doriſche Tonart nie in die phrygiſche und daher auch nicht 
gern in die damit ähnliche Terzlage des joniſchen C aus. 
Davon hat das Sprichwort „a dorio ad phrygium“ (= 
ein greller Uebergang von einem Gegenſtande zu einem ganz 
verſchiedenartigen) ſeinen Urſprung. — Die Harmonie der 
doriſchen Tonleiter wäre 
de fg a h c d. dc hag fe d. 
D AFD C F EEA D. D AE F CD Ax D. 
Vor dem Schlußdreiklang D moll nahmen die Alten A moll, 
ſpäter bald Adur, bald Amoll. Heute hört man nur Adur, 
wobei es wol auch bleiben wird. (f. S. 80) A dur D moll 
oder D moll A dur bilden alſo die Hauptcadenz der I. Ton— 
art. Die herrſchende Cadenz waͤre Edur Amoll, oder Amoll 
E dur äoliſch; die Mittelcadenz Cdur F dur oder F. C. lydiſch; 
die theilnehmende Cad. Cdur G dur oder Fdur G dur mirol. 
und die beigefügte G dur Cdur oder C 6 joniſch. Anſtatt 
der mixol. Cadenz machen neuere Choraliſten oft eine durch 
D dur G dur. Bei der lydiſchen Ausweichung findet man 
ſehr häufig das zweckmäßigere h, wo manche h verlangen, 
Bain R a g f 

A E(AH)/ F C F. Nothwendig tft im I. Ton b 
ſtatt h, 1) wenn bei einem Gange aufwärts k berührt wird 
und h der höchſte Ton iſt. 2) bei den Stellen fh und hf 
u. ſ. w. (ſ. S. 31) Die unrichtige Verwandlung des h in 
b hat oft die Ausweichung nach der Quart moll (G moll) 
herbeigeführt, welche nur der neueren hypodoriſchen Tonart 


„) Mortimer ſagt S. 102, aus der Abweichung dieſer beiden Melodien 

erhelle, daß „Luther und ſeine Gehilfen,“ die nicht alle Componiſten 
von Profeſſion geweſen ſeien, ſich auch nicht immer als Muſter guter 
Ordnung gezeigt hätten. 
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eigen iſt. Ueberhaupt werden Stellen mit b von den ſpäteren 
Tonlehrern als plagaliſche Beimiſchungen betrachtet. — Vor 
dem Schluſſe vermieden die Alten das b ebenfalls, daher fin⸗ 
det man oft die Cadenzen: ee D e d 

! Gis$ A Du, ſogar Ch As D 
Während mirol, und phrygiſche Melodien oft in einem frem⸗ 
den Tone beginnen, kommt dies in der doriſchen Tonart faſt 
gar nicht vor. Der Schluß iſt ebenſo regelmäßig, wenn er 
nicht etwa plagaliſch gehalten wird (D moll A dur oder 
G moll D dur) oder in A äoliſch geſchieht. 

Die doriſchen Melodien kommen außer in D ohne Vor⸗ 
zeichnung auch in C mit 2 b und in E mit 2 # vor; doch 
auch trügt die Vorzeichnung oft, indem Manche, der einge— 
ſtreuten kleinen Sext wegen, ein # weniger oder ein b mehr 
vorzeichnen, als eigentlich nöthig iſt. Man macht ſich näm⸗ 
lich eben kein Gewiſſen daraus, in der Harmonie, wenn nicht 
gar auch in der Melodie, nach Belieben b anzubringen, alſo 
die I. Tonart zu reduciren. 

Doriſche Melodien find: Pange lingua gloriosi lauream. 
poln. Krzyzu sw. nadewsz. Ad regias Agni dapes. Ave 
maris stella. Salve Regina (in D moll). Ut queant laxis. 
Placare Christe servulis. Credo in Te (Herr ich glaube, Herr 
ich hoffe) poln. Boze kocham Cie (urſprünglich äoliſch), 
Zawilaj Pani swiata. Daj nam Chryste wspomzenie. Ojeze 
Boze wszechmog (gemiſcht). Chwada badz Bogu (gemiſcht). 
Osobliwy i prawdzıwy. Hejnad wszysey. Chrystus Pan 
zmartwychwstad _ Wstad Pan Chrystus ete. mit dem Re⸗ 
frain: Pochwalmy Boga. Pfaczeie Anieli (Anfang in der 
Quint). Erſchienen ift der herrliche Tag ꝛc. poln. Dzis nam 
nastal dzien ozdobny (Miod. ©. 138). Chriſtus iſt erſtan⸗ 
den ꝛc. (Chriſt fuhr gen Himmel) poln. Chrystus zmartwych- 
wstan jest (gemifcht). Wir glauben all' an einen Gott. Thu 
auf, thu auf o ſchnödes Gut (gemiſcht). Broſig 5. 37. 39. 
Chriſt unſer Herr zum Jordan. Durch Adams Fall. Ach 
Gott und Herr (urſpr. M.). Jeſus Chriſtus unſer Heiland 
der von uns den Gotteszorn. Mit Fried' und Freud' fahr. 
Ich hebe meine Augen auf. Vater unſer im Himmelreich. 
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Jeſu meine Freude. Ach Gott, thu Dich erbarmen. Du o 
ſchönes Weltgebäude. Ach was ſoll ich Sünder machen. 
Sollt' ich meinem Gott nicht ſingen. 

Goud. Pf. 2. 5. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 14 = 53. 20. 24 
2622 95 111. 33 = 67. 34. 37. 41. 45. 48. 50. 59. 
78 = 90. 88. 91. 92. 96. 104. 107. 112. 114. 115. 125. 
128. 130. 137. 143. 148. 149. 

Als harmoniſirtes Beiſpiel des J. Tons diene der uralte 
Hymnus: Ad regias Agni dapes etc. nach der verkürzten 
Krakauer Geſangweiſe und mit angehängtem Amen: 


d de fd ce fs a fag c d ch c h à 
5 Ee A6 D G A A C F F C Ex Hs CD: A ER A 


3 
aacgefde c eg üg fe fe d 
F Es IIS C F G C 0 C Hs Af D Af FA Af D 
de fe d 
G C F Af b 


Die II. oder hypodoriſche Tonart. 


§ 52. Der feierliche, freudige Ton der authentiſchen 
doriſchen Tonart verſchwindet in der plagaliſchen und macht 
düſterer Traurigkeit, Zerknirſchung und dumpfer Schwerfällig— 
keit Platz. Dies hat ſeinen Grund in der ſehr tiefen Lage 
der hypodoriſchen Tonleiter (AH c def ga, Grundton 
D) und in der Neigung derſelben, ſich in moll zu bewegen. 
Schon die Alten erlaubten nämlich dieſer Tonleiter, oben die 
kleine Sert b zu erreichen. (h wird durch k unmöglich ge— 
macht, unten aber bleibt H). Die kl. Sext erlaubt die Aus— 
weichung nach A äoliſch und 6 mixol. nicht, denn dazu ge— 
hört h, erzwingt hingegen auf der Quart 6 den weichen 
Dreikl. Dieſer kommt in einer andern weichen Tonart auf 
der Quart nicht vor und macht daher die hypodoriſche vor— 
zugsweiſe düſter. Die nächſte Folge davon iſt die langſame, 
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ſchwerfällige Bewegung dieſer Tonart und ihr Vortrag mit 
tiefer, dumpfer Stimme. Die erſchütternden Todtengeſänge: 
Dies irae u. Libera me Domine find hypodoriſch, obgleich 
jener authentiſch Kraftſtellen z. B. Tuba mirum — enthält. 
Wenn man nun aber auch die feierlichen Präfationen *), das 
Pater noster und manche durchaus nicht traurige Hymnen 
in dieſer Tonart findet, ſo iſt dies ein Beweis, daß die Alten 
durch letztere die ihnen fehlende äoliſche Tonart zu erſetzen 
ſuchten. Dieſe ſtimmt, plagaliſch gehalten, in ihrer Tonleiter 
mit der hypodoriſchen ziemlich überein, und nur die tiefſte 
Stufe der letzteren (A H) iſt eine ganze, bei der plagal. äoli⸗ 
ſchen aber eine halbe, e k. — Man darf annehmen, daß 
dergleichen Melodien höher, ſchneller und ſtärker geſungen 
worden ſeien, als die dem Charakter der II. Tonart ent⸗ 
ſprechenden. 

Die hypodor. Tonleiter wird der authentiſchen doriſchen 
ähnlich begleitet, nur kann man zur ten, Aten und kleinen 
6ten Stufe den Molldreiklang auf der Quart nehmen. Die 
Hauptcadenz iſt ganz dieſelbe, wie im Doriſchen (A dur D moll 
oder D moll Adur, zuweilen G moll D dur); — die herrſchende 
Cadenz iſt C dur F dur oder F dur C dur; — die theilneh⸗ 
mende 6 moll (oder BS) A dur, ſelten in 1 unter dem 


*) Die feierlichen Geſänge des Prieſters vor dem Beginne des wichtigſten 
Theils der heil. Meſſe. Janſſen tadelt (S. 194) die Gewohnheit, in 
den Präfationen und dem Pater noſter halbe Töne zu fingen, die auf 
Noten nicht ſtehen. Einen noch größeren Tadel verdient der Mißbrauch, 
dieſe erhabenen Geſänge auf eine dem Choral zuwiderlaufenden Weiſe 
(mit Läufern und allerlei Schnörkeln) auf der Orgel zu begleiten. 
Singt der eelebrirende Geiſtliche gut, fo wird der Geſang mit einer 
ganz einfachen Orgelbegleitung in ganzen Akkorden — mit feſter Be⸗ 

obachtung der Melodie in der Oberſtimme und ohne alle Zwiſchen⸗ 
ſpiele — einen großartigen kirchlichen Eindruck machen. Iſt der San⸗ 
ger oder Spieler nicht feſt, ſo ſtöre man die Andacht nicht durch eine 
von der Kirche gar nicht eingeführte muſikaliſche Produktion des Orga⸗ 
niſten. — Die Präfationen find im 16. Jahrh. durch Guidetti, Schüler 
Paleſtrina's, revidirt und corrigirt worden. | 0 
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Grundtone. — Die Mittelcadenz, gebildet durch die Melodie⸗ 
töne g fe oder e fee, ſollte eigentlich phrygiſch behandelt 
werden; da dies aber im Doriſchen ungebräuchlich iſt, macht 
man den Schluß in der Terzlage von C dur. — Die beige— 
fügte Cadenz findet in der Octavlage des C unter dem Grund⸗ 
ton in joniſcher Weiſe, häufiger aber auf 6 (D dur G moll 
oder G moll D dur) ſtatt. Die letztere Cadenz erſcheint gern 
noch einmal, ſo wie im Doriſchen die äoliſche. — Kommt h 
und e über dem Grundton vor, ſo iſt dies eine Einmiſchung 
der authentiſchen doriſchen Tonart, die als dann auch als 
ſolche behandelt werden muß. 

Die hypodoriſchen Melodien kommen zuweilen 1 Ton hö— 
her mit 2 # oder 1 # und vor c einem k vor, welches die 
erniedrigte 6te Stufe anzeigt. Hypodoriſche Melodien in 
Amoll müßten unter dem Grundton lis, über demſelben f 
haben und oben nach der Quart D moll ausweichen, wären 
aber ihrer Höhe wegen nicht zweckmäßig. Wol kommen der— 
gleichen angeblich tranſponirte Melodien im Gregor. Choral 
vor; da fie aber nur f enthalten, müſſen fie als äoliſch an— 
geſehen werden. Ein beſonderer Name für die äoliſche und 
joniſche Tonart iſt im latein. Choral nämlich nicht allgemein 
angenommen worden. Weichen ſolche Melodien nach D moll 
aus, ſo ſind ſie in der That hypodoriſch. — Steigen doriſche 
Melodien nicht bis zur Sext hinauf, fo können nur die Ca— 
denzen zwiſchen authentiſch und plagaliſch entſcheiden; doch 
ſind ſolche Melodien meiſt plagaliſch. 

Melodien in der II. Tonart: Audi benigne Conditor. 
Ex more docli mystico. Quem terra pontus sidera. 
Jesu corona virginum =Regis superni nuntia. Victimae 
paschali, poln. Ofiarujmy chwale w wierze. Dies irae, 
poln. Dzien on dzien sadu. Pod Twoje obrone. Ro- 
zmyslajmy dzis. Zawitaj ukrzyZowany. Placz, pdacz 
kto zyw. Placzeie Anieli (anfangend in der Oktav). Cho- 
ragiew Kröla wieczn. Oduszo wszelka nabozna. Ich 
ruf zu Dir Herr Jeſus Chriſt. Vater unſer ins Himmels 
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Thron. Hilf Gott, wie geht das immer zu. O Gott er⸗ 
barm Dich mein. O Herr wend' Deinen Zorn von mir. 
Gott hat das Evangelium (Schluß in A dur mit vorher⸗ 
gehendem 8 Akkord auf B). | 

Goud. Pi. 22. 38. 65 = 72. 80. Als harmoniſirtes 
Beifpiel folgt der Todtengefang: Dies irae, poln. Dzien on 
dzien mit Amen. 


fefdecd df fe de ef e d 
D Af D FZ Eg ADH DID B A- BF C AA, 
FD TIER AS 
3A Fs Ds ES C A AH 
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Fs CissD Ag D FS BS AED 
A Gel, e S l e, ef 
Az CissD Gh Eef F G Af D. Fe GH As Is C C F DE F 

1 38 
a g fe 8 fe doe eee ee 
F C D Gh Ee D AD A Gh A3 C GH AD. 


Im 6ten und vorletzten Akkorde iſt wegen des hohen Alters 
dieſer Melodie der Leitton c unerhöht geblieben, den man jetzt 
in eis verwandeln würde. 

Bei der Annahme von nur 8 Kirchentonarten betrachtet 
man die Mollmelodien mit kleiner Sext, welche nur im Haupt⸗ 
ton bleiben, oder höchſtens nach der Durtonart auf der Ober⸗ 
terz und Unterſecunde, oder nach der Molltonart auf der 
Oberquart, allenfalls auch durch Halbſchluß nach der Dur⸗ 
tonart auf der Oberdominant ausweichen, — als hypodoriſch; 
— alſo auch die meiſten äoliſchen Melodien, welche nicht ins 
Phrygiſche ausweichen. 


2 


Die IX. und X. oder äoliſche Tonart. 


§ 53. Noch unbeendigt iſt der Streit der neueren Ton⸗ 
lehrer über die Zuläſſigkeit der großen oder kleinen Sert in 
der aufwärtsſteigenden Molltonleiter. Die Alten waren da= 


5 
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rüber im Reinen, indem fie jeder der beiden Sexten einen 
feſten Platz in einer beſonderen Tonleiter angewieſen. Sie 
hatten die doriſche Tonleiter mit großer, die äoliſche mit klei⸗ 
ner Sert. Im Doriſchen ſpricht ſich in Folge der großen 
Sert feierliches Lob und hohe Freude aus, im Holifchen aber 
durch die kleine Sext mehr ſtille Gefühle, als frommes Dul— 


den, Wehmuth mit Ergebung, doch auch Schwärmerei und 


Zärtlichkeit — Die innige Verbindung des Voliſchen mit 
dem Phrygiſchen und die nicht gebräuchlichen Ausweichungen 
nach der Quart — D moll doriſch — und nach der Quint — E 
durch H dur — unterſcheiden die äoliſche von der weltlichen 
Molltonart. Zur Ausweichung nach E dur durch H dur 
fehlen die Töne fis und dis; aber ins Doriſche auszuweichen 
gewährt keine Schwierigkeit. Dieſe Ausweichung iſt nur da— 


rum unterſagt, damit das Aoliſche von dem Doriſchen ſich 


beſſer unterſcheide und ſelbſtſtändig bleibe. Doriſche Melodien 
find ohnehin ſehr häufig und weichen oft ins Xolifche aus, 
ſo daß man äoliſche Melodien mit doriſchen Ausweichungen 
leicht für doriſch halten könnte. — Uebrigens iſt der Unter- 
ſchied beider Tonarten auch ohne den von der Sert herrüh— 
renden noch bedeutend, nämlich: 1) In der doriſchen Tonart 
giebt es eine Ausweichung nach moll (A äoliſch); die äoliſche 
Tonart weicht nur nach dur aus. 

2) Die doriſche Tonart zieht die Ausweichung nach A 
äoliſch jeder andern vor, hat fie gern kurz nach dem Anfange 
und bringt ſie oft ſpäter wieder; die äoliſche Tonart zieht 
keine Modulation der andern vor. 

3) Das Doriſche geht gern in die Durtonart, das Hypo- 
doriſche in die Molltonart auf der Quart, das Voliſche weicht 
nach der Quart nie aus. 

4) Die äoliſche Tonart geht ſehr gern, die Doriſche nie 
ins Phrygiſche über. f 
5) Während die authentiſche und plagaliſche doriſche Ton— 
art vermittelſt der großen und kleinen Sext oft wechſeln, ge— 
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ſchieht dies im Aoliſchen nicht. Der äoliſche Hauptſchluß 
wird gebildet durch E dur A moll oder umgekehrt. 

Die nächſte Verwandtſehaft hat die äoliſche Tonart in 
harmoniſcher Beziehung zu dem joniſchen C dur; letzteres 
bildet ſogar im Hypoäoliſchen (ihm gehören, dem Umfange 
nach, die meiſten äoliſchen Melodien an,) die Dominant im 
Gregorianiſchen Sinne. Die Cadenz dafür iſt G dur C dur 
und umgekehrt. Das Joniſche führt die Verbindung mit dem 
Mixolydiſchen 6 (Cadenz C dur G dur), mit dem lydiſchen 
F (Cadenz C dur F dur und umgekehrt), in neueren Melo⸗ 
dien ſelbſt mit G dur hypojoniſch (Cadenz D dur G dur und 
umgekehrt) herbei. Die wichtigſte Verbindung des Nolifchen 
durch das Joniſche iſt die mit feiner authentifchen Gregoria- 
niſchen Dominant, dem phrygiſchen E (Cadenz A moll E dur, 
oder — nach unten D moll E dur, nach oben Fs E dur). 
Während manche äoliſche Melodien gar nicht ausweichen . * 
daher einen düſtern, ſchwermüthigen Charakter annehmen, ſind 
andere, bis auf den äoliſchen Schluß ganz phrygiſeh. Sie 
wurden von den Alten wegen Mangel der äoliſchen Tonart 
als phrygiſch bezeichnet und nehmen wirklich an der Kraft 
des Phrygiſchen Antheil. Auch die Einmiſehung des Joni⸗ 
ſchen, Mixolydiſchen und Lydiſchen bringen manche äoliſche 
Melodie mehr oder weniger dem Durgeſchlecht nahe: oft ge— 
hört ſogar der Anfang und die ganze Melodie, mit Aus— 
nahme des Schluſſes, dem harten Geſchlecht an, z. B. in 
Pf. 36 von Schütz: Ich ſag's von Grund mein's Herzens 
ꝛc. In: Gekreuzigter mein Herze ſucht ꝛc., iſt Anfang und 
Schluß äoliſch, die ganze übrige Melodie aber dur und voll— 
kommen phrygiſch. — Je öfter die äoliſche Tonart ausweicht, 
deſto mehr ſchwindet ihr ſchwermüthiger Charakter und geht, 
bei der plagaliſchen Haltung der meiſten Melodien dieſer 
Tonart, ins Liebliche und Zärtliche über. Weil letztere we⸗ 
niger Feuer beſitzt, als die doriſche, werden ihre Melodien 
langſamer geſungen. — Außer ihrer Normalhöhe (in A ohne 
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Vorzeichnung) — findet man Melodien in G mit 2 b, in Fis 
mit 3 c und in F mit 4 b; die Vorzeichnung iſt alſo die 
der Molltonleiter mit gleichem Grundton. — Die Harmonie 
der äoliſchen Tonleiter würden am beſten folgendermaßen ein— 
zu richten ſein: 


a h e def g a 3 eis alaagf f dei 
AER A G C A3 C F DS E AfA F C AH C GA EA A 


Aoliſche Melodien: Veni Redemptor gentium = Nun 
kommt der Heiden Heiland ꝛc. vom heil. Ambroſtus, der ſie 
wahrſcheinlich als doriſch betrachtet hat. — Puer natus in 
Bethlehem, poln. Dzieciatko sie narodziko. (Melodie aus 
A moll mit Alleluja) deutſch: Ein Kind geboren zu Bethle— 
hem. — Zawitaj ukrzyzowany. Jezu Chryste Panie mily. 
Tröjea Bög Ojeiec. Szezesliwy kogo Opatrzn. Ztap Duchu 
przenajsw. (Veni Sancte Spiritus). Jezu w Ogröjeu 
und Przez czyszezowe upalenia (die in den Seminarien 
gebräuchlichen Melodien). Auf meinen lieben Gott. O Trau⸗ 

igkeit, o Herzeleid. — Christe qui lux es et dies= Chriſt 
der Du biſt Tag und Licht. Chriſt der Du biſt der helle 
Tag. — Allein zu Dir Herr Jeſus Chriſt. O Gott, Du 
frommer Gott (A moll). Ich ruf' zu Dir Herr Jeſus Chriſt. 
Kommt her zu mir, ſpricht Gottes Sohn. Nun ſich der Tag 
geendet hat. Wer nur den lieben Gott läßt walten. Herr 
ich habe mißgehandelt. Herzliebſter Jeſu was haſt Du ver— 
brochen. Wenn meine Sünden mich kränken. Was mein 
Gott will geſcheh allezeit (urſprünglich doriſch). Wir Chri— 
ſtenleut. Wo Gott der Herr nicht bei uns hält. Die Me— 
lodie: Wär’ Gott nicht mit uns dieſe Zeit ꝛc., iſt die einzige, 
welche eine doriſche Ausweichung enthält. — Broſig 3. 8. 10. 
155 | 

Goud. Pf. 4. 6. 16. 18. 39. 55. 106. 110. 144. 

Als harmoniſirtes Beiſpiel diene die Melodie: „Reinſte 
Jungfrau nimm von Sündern“ ꝛc. vom Jahre 1690 (Brofig 
No. 51). 


0 e la a g fle— esse, g/agjah ele hie 
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Nachbar, Gregor. Kirchengeſ. 9 
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ea ag fe 8 g. h. ch ja 
Hs CF De G H5C_|G C|F DSA ERA | 
Vorſtehende Melodie ift, wie die meiften äoliſchen Geſänge, 
ihrem Umfange nach plagaliſch, alſo eigentlich hypoäoliſch, 
ohne jedoch ſo benannt zu werden.“) Man hat nämlich 
nach dem Muſter der neueren hypodoriſchen und hypomixo⸗ 
lydiſchen Tonart eine hypoäoliſche mit dem gewöhnlichen Grund⸗ 
ton A, aber mit b ſtatt h — gebildet. Die entſprechende 
Tonleiter: a be dle fg a wäre wie F dur und D moll 
zu behandeln; natürlich müßten die Melodien einen Haupt⸗ 
ſchluß durch die Dreiklänge E dur A moll (oder umgekehrt) 
erhalten. Mortimer führt im Anhange S. 107 die Melodie: 
O Heiland Jeſu Chriſt ꝛc., als ſolche auf, deren Verszeilen 
folgende Cadenzen haben: ‚GH C8, — Cis 2h D;, „ 
D8, — C5 FS, H 5 C5 — Ch Fg, A F3 C5 
— ERH A. — Als Abwechſelung der authentiſchen 
und plagaliſchen äoliſchen Tonart im gleichen Sinne hat 
Mortimer die Melodie: O Wächter wach und bewahr deine 
Zinnen ꝛc. in Amoll ohne Vorzeichnungen mit den Cadenzen: 
pg Bs s As abwärts, — und dem plagal. Schluſſe: 
Cis 2h Ds (Cis eg b —Dd fa). Dergleichen Melodien 
ſind ſo unbekannt, daß ich ihrer eben nur der hiſtoriſchen 
Seltenheit wegen erwähne. 


Die III. oder phrygiſche Tonart. 
§ A. Die eigenthümlichſte und kirchlichſte der Kirchen⸗ 


) Walther nennt in feinem muſikal. Lerikon dergleichen Melodien (Allein 
zu Dir Herr Jeſu Chriſt. Wär Gott nicht mit uns. Wo Gott der 
Herr nicht bei uns.) mit Recht hypoäoliſch, was Mortlmer tadelt. 
Die ältere Geſchichte der Kirchenmuſik überhaupt iſt Letzterem unbe⸗ 
kannt. 
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tonarten iſt die phrygiſche. Ihre Eigenthümlichkeit beſteht in 
der kleinen Secunde und der durch fie und die kleine Sep⸗ 
time hervorgerufenen gravitätiſchen Schlußweiſe D moll E dur, 
Ferner unterſcheidet ſich das Phrygiſche von jeder anderen 
Tonart durch die Unmöglichkeit, in die Dominant h auszu« 
weichen. Auf letzterer fände, der Töne d und k wegen, ein 
zum Dominantendreiklang nicht tauglicher Akkord mit kleiner 
Terz und verminderter Quint ſtatt, der im Choral überhaupt 
möglichſt vermieden wird. (Mit der Terz im Baß wird er 
als leitender Terz-Sexten⸗Akkord brauchbar). — Eine dritte 
Eigenthümlichkeit der phrygiſchen Tonart beſteht in der Mo— 
dulation nach der Molltonart auf der Quart (A äoliſch) und 
aus dieſer nach der Molltonart der folgenden Quart (D dos 
riſch). Durch F joniſch iſt nämlich das Phrygiſche mit dem 
lydiſchen F und dem mirol. 6, durch letzteres wieder mit D 
doriſch verwandt. Somit kann das Phrygiſche in jede andere 
Tonart ausweichen und verſchmäht in den neueren Melodien 
ſelbſt die Ausweichung ins hypojoniſche 6 dur mit fis nicht. 
Obgleich die Modulationen nach dem Aoliſchen (fie erſcheint 
zuweilen gleich in der erſten Choralzeile) und nach dem Jo— 
niſchen die gewöhnlichſten ſind, weil die phrygiſche von dieſen 
beiden Tonarten herſtammt: ſo zeigt ſich doch im Phrygiſchen 
kein Drang, recht bald nach einer beſtimmten Tonart überzu— 
gehen. Demnach ſind die phrygiſchen Melodien ruhiger als 
die doriſchen, und da fie in tiefern Stimmlagen (E ohne Vor⸗ 
zeichnung, D mit 2 b, Cis mit 3 # und C mit 4 b) erſchei⸗ 
nen, ift ihnen eine langſamere Bewegung um ſo angemeſſener. 

Eine vierte Eigenthümlichkeit der phrygiſchen Tonart liegt 
in dem Umſtande, daß ihr toniſcher Dreiklang auf E ſowol 
dur als moll fein kann, ohne ihren authentiſchen oder pla- 
galiſchen Charakter zu ändern. E dur iſt nämlich die Domi⸗ 
nant der einen Stammtonart, der äoliſchen, — E moll aber 
die Mediante (Terz) von der anderen, nämlich von C joniſch. 
Viele Melodien fangen mit dem Emoll Dreiklang an, laſſen 

9 * 
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ihn noch oft hören und ſchließen im E dur Dreiklang z. B 
Te deum. — Das doppelte Geſchlecht des toniſchen Drei— 
klangs in Verbindung mit entſprechenden Ausweichungen nach 
dur und moll führt die Möglichkeit der phrygiſehen Tonart 
herbei, einen doppelten Charakter anzunehmen. Etwas Ahn⸗ 
liches fanden wir auch im Voliſchen. Während die äoliſche 
Tonart Freude und Leid auf ſanfte Weiſe ausdrückt, geſchieht 
durch die phrygiſche Tonart beides auf eine ſehr entſchiedene 
Weiſe. Lebendigkeit und Heftigkeit (beide werden durch die 
ſchlagende Abwechſelung der Modulationen herbeigeführt,) auf 
der einen, durchdringende Trauer und Klage auf der andern 
Seite — bilden den Charakter dieſes gravitätiſchen Tonge— 
ſchlechts der Kirche. 


§ 55. Fängt das Phrygiſche in feiner Tonica E an, 
fo erhält dieſe den E moll Dreiklang. Der Edur Dreiklang 
würde genommen werden, wenn E in der Quintlage erſcheint 
u. unmittelbar darauf der Amoll Dreiklang folgt z. B. in: Als 
Jeſus an dem Kreuze ſtund ze. Ach Gott vom Himmel ſieh 
darein c. Daß der E moll Dreiklang in Verbindung mit 
feiner Dominant H dur bei den Alten nie vorkam, lag in der 
damaligen Stimmung der Orgel. — Außer dem regelmäßigen 
Anfange kann eine phrygiſche auch in jeder anderen Kirchen 
tonart beginnen z. B. joniſch: Creator alme siderum Gott 
heil. Schöpfer aller Stern, doriſch: A solis ortus cardine 
(Jesu Redemptor omnium.) Alſo heilig iſt der Tag. Boze 
wieczny Boze Zywy. Przez Twoje swiete zmartwychp. 
Einen ſelbſtſtändigen Schluß hat die phrygiſche Tonart nicht, 
ſondern bildet dieſen durch den äoliſchen Halbſchluß A moll 
E dur, oder D moll (F$) E dur. Die zweite Schlußweiſe 
iſt die beſte, indem ihr die beiden eigenthümlichen Leittöne 
d und f eine große Kraft und einen durch nichts zu erſetzen⸗ 
den kirchlichen Reiz verleihen. Mit Hilfe dieſes 8 
erhält die Tonleiter folgende Harmonie: 


eefsesahcde.eedchagf e 
EE C F C F DSA Fs ER Ek C GAE F C D EA. 
ne en ade er hne 
AD C F EA A FS Ef. Eg Fiss Giss A Hs Cs 
N 


is 6 Der E# Die erfte Behandlung weiſt auf die Abſtam⸗ 
mung vom Joniſchen, die zweite auf die vom Aoliſchen hin 
(ſ. Mortimer S. 47.) 
Cadenzen: 1) Hauptcadenz in E dur nach verſchiedener 
Behandlungsweiſe, als: 
KEN 
ed—e— e 
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Far 08 11 — — ee 0 he NR Fee, de 
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Die Ate 9 iſt von Seb. Bach; die letzte kommt 
auch als Endſchluß vor und zwar mit der höheren Quint. 
Der regelmäßige Schluß geſchieht meiſt im tieferen E; 
die im höheren ſchließenden Melodien werden, ihrer Höhe 
wegen, in der Regel tranſponirt z. B. Heut triumphiret Got— 
tes Sohn. — Herrſchende Cadenz: Gdur Cdur joniſch; Mittels 
cadenz in G mixolydiſch (C G oder F C G); theilnehmende 
Cadenz in A äoliſch (E dur A moll und umgekehrt), auch 
Terzlage von G dur mit vorhergehendem D dur Dreiklang; 
beigefügte Cadenzen — F lydiſch (C dur F dur und umge— 
kehrt), auch D doriſch (A dur D moll). Zuweilen kommt 
auch eine äoliſche Halbcadenz in D moll und Amoll und der 
hypojoniſche Ganzſchluß in der Oktavlage (D dur G dur) vor. 


, ed, ee d c- h 
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Die innige Verbindung der phrygiſchen Tonart mit der 
ioniſchen iſt die Urſache, daß ſelbſt beſſere Meiſter jener Ton⸗ 
art zuweilen einen Endſchluß in der Terzlage des joniſchen 
C geben z. B. im Tantum ergo, in: O Haupt voll Blut 
und Wunden ꝛc. Daß ein phrygiſcher Schluß dort kirchlicher 
klingen würde, liegt nahe; jedoch iſt der joniſche zuweilen 
auch von guter Wirkung, wenn die Melodie mehr joniſch als 
phrygiſch iſt. So lange als man nur 8 Tonarten annahm, 
zählte man die joniſchen und äoliſchen Geſänge, wenn in je 
nen die äoliſche und in beiden die phrygiſche ſtark vertreten 
war, zu den phrygiſchen, weil in letzterer Tonart die beiden 
andern gleichſam enthalten ſind. So hatten die Alten Me⸗ 
lodien, die ſcheinbar ganz in C dur geſetzt waren, aber mit 
der Terz e anfingen und ſchloſſen und demnach als phrygiſch 
betrachtet wurden, z. B. Creator alme siderum. W dzien 
Bozego narddzenia. Gwiazdo morza. O wie ſehr lieb⸗ 
lich ſind alle deine Wohnung'. Solchen Melodien giebt man 
einen joniſchen Anfang in Cdur und einen phrygiſchen Schluß. 

Stellen, wie d ce h oder c a h, begleitet man nur dann 
mit G dur, wenn eine äoliſche Begleitung (A moll E dur) 
nicht recht paſſend wäre. — Ein phrygiſcher Halbſchluß auf 
h (Cs Us dur) kommt auch bei beſſeren Meiftern vor. Es 
iſt dies die Mediante (Terz) der neueren hypojoniſchen Tonica 
G. — b ſtatt h erſcheint im Phrygiſchen höchſt ſelten und 
nur zur Vermeidung der übermäßigen Quart f h. 

Phrygiſche Melodien: Pange lingua (Tantum ergo). 
Sacris solemniis. Martinae celebri. Regalis solio. Te 
splendor et virtus. Christo profusum. Coelestis urbs 
Jerus. Deus tuorum militum. Jesu Redemptor (A solis 
ortus) = Chriſtum wir follen loben ſchon. Patris sapientiae. 
= Chriftus der uns ſelig macht. Alſo heilig iſt der Tag. 
poln. Wesoly nam dzien nastal gdy. Pan Christus zwy- 
ciezyX (Miod. S. 463) Heut (oder „Nun“) triumphiret Got⸗ 
tes Sohn. poln. Dzis Chrystus Kröl (Miod. S. 137) Media 
vita in morte sumus = Mitten wir im Leben find. — Bro⸗ 
ſig Nro. 1. 34. 41. 49. auch 38 und 43, weil ſie urſprüng⸗ 
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lich mit dem ganzen Ton aufwärts fehließen. Als Jeſus an 
dem Kreuze ſtund. Kyrie fons bonitatis = Kyrie Gott Vater 
in Ewigkeit ꝛc. aus der bekannten „Pſalmodie“ des Lucas 
Loſſius (Nürnberg 1553), welehe noch ſehr viel alte lateiniſche 
und andere kath. Geſänge enthält. — Aus tiefer Noth ſchrei. 
Herr nun laß in Friede. Es woll' uns Gott genädig ſein. 
— Folgende Melodien würde man nach alten Begriffen hy— 
pophrygiſch nennen: Wir glauben all' und bekennen frei. 
Erbarm Dich mein o Herr und Gott. Mitten wir im Leben 
ſind. Herr Gott Dich loben wir. Walthers Lexikon führt 
die letzten drei wirklich als hypophrygiſch auf. 

Goud. Pſ. 17 = 63 = 70. 26. 31 = 71. 51 = 69. 83. 
94. 100 = 131 = 142. 102. 132. 141. 147. 

Als harmoniſirtes Beiſpiel folgt die Melodie des alten 
poln. Oſterliedes: Przez Twoje sw. zmarbwychp. mit do⸗ 
riſchem Anfang. — Die Harmonie ſchlägt in die beſſere neuere 
Behandlungsweiſe ein. 
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Anmerk. Wollte man die Harmonie ganz ſtreng nehmen, ſo müßte der 
h dur Dreiklang vermieden werden. 
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Die IV. oder hypophrygiſche Tonart. 


§ 56. Erſcheint das Phrygiſche in plagaliſchem Um⸗ 
fange, ſo wird es durch dieſe tiefere Tonlage ſanfter, oder 
nach der Meinung der Alten „ſchmeichelnd, anziehend, bewe⸗ 
gend.“ — Seine Tonleiter he dee fg a h (e) mit dem 
Grundton E wird der authentiſchen phrygiſchen gleich har— 
moniſirt und auch die Ausweichungen und Cadenzen ſind 
dieſelben, nur iſt die herrſchende äoliſch, die theilnehmende 
joniſch oder lydiſch, die Mittelcadenz mixolydiſch und die bei⸗ 
gefügte doriſch oder G dur in der Terzlage. — Iſt zur Ver— 
meidung der übermäßigen Quart £ h der Ton 5 ſtatt h nö⸗ 
thig, ſo führt derſelbe eine Ausweichung ins lydiſche F herbei. 
— Der IV. Ton miſcht ſich oft ſo mit dem III., daß faſt 
kein Unterſchied zwiſchen beiden zu bemerken iſt. 

Melodien im IV. Kirchenton: Te Deum laudamus = 
Herr Gott Dich loben wir ꝛc. iſt in der That hypophrygiſch, 
denn die Gregorianiſche Dominant a und die nach dem „Sal- 
vum fac“ (bei „Täglich Herr Gott“) eintretende Melodie 
des IV. Gregor. Pſalmentones — find untrügliche Kennzei— 
chen jener Tonart. — Primo die quo Trinitas. Lucis 
Creator optlime. OQuodceunque in orbe. Decora lux. 
Miris modis repente. Salutis humanae sator. Exultet 
orbis gaudiis. Creator alme siderum. Witaj dniu sw. 
zadany (Salve festa dies). W dzien Bozego narodz. 
Boze wieczny Boze zywy, — und wenn man nur 8 Kir⸗ 
chentonarten annimmt, die ſonſt äoliſche Melodie: Ztap Duchu 
przenajsw. Da „Gwiaz do morza“ älter iſt, als der Ge⸗ 
brauch der heutigen Tonarten, kann die Melodie nur hypo— 
phrygiſch ſein und iſt ſpäter nach D, Es, F tranſponirt worden. 


Der harmoniſchen Uebereinstimmung dieſer plagaliſchen 
Tonart mit ihrer authentiſchen wegen liefere ich kein harmo⸗ 
ſirtes Beiſpiel für jene. Aus gleicher Rückſicht zählen die 
Proteſtanten ihre hypophrygiſchen Melodien zu den authent. 
phrygiſchen und erwähnen jener Tonart faſt gar nicht mehr. 


nm 
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Nur zwei Melodien (O Gott vom Himmel ſieh darein x. 
und O großer Gott von Macht ꝛc.) finden ſich in manchen 
proteſtantiſchen Choralbüchern mit der Aufſchrift „hypophry⸗ 
giſch“ und zwar wegen ihres Anfanges und Schluſſes im 
E dur Dreiklang in der Quintlage. Man tranſponirte ſie 
früher nach D mit 2 b (eigentlich G moll). 

Im lateiniſchen Choral iſt der IV. Ton ſehr ſtark ver— 
treten und lebt daher, der Behauptung mancher Lehrbücher 
entgegen, noch kräftig fort. 

In dem langen Weihnachtsliede: Lobſinget allſammt 
Chriſto ꝛc. (ſ. Mortimer No. 146) wechſelt G moll mit E 
phrygiſch. Jenes Gmoll iſt eine von E nach D tranſponirte 
Einmiſchung des Hypophrygiſchen in der Bedeutung, die eben 
bei der Erwähnung der Mel. O Gott vom Himmel ſieh ꝛc. 
und O großer Gott von Macht ꝛc. angeführt worden iſt. 


Die V. u. VI. oder lydiſche resp. hypolydiſche 
Tonart. 


S 57. Die quintenweiſe Reihenfolge der alten Ton— 
arten hat mit der phrygiſchen ihr Ende erreicht. Eine Ton— 
art auf der folgenden Quint h iſt nämlich ohne chromatiſche 
Töne, die bei den Alten nie weſentlich werden konnten, nicht 
möglich. Wenden wir uns zur joniſchen Stammtonart (Cdur) 
zurück, ſo fällt uns als Haupteigenthümlichkeit derſelben ihre 
Neigung auf, lieber uach der Subdominant F, als nach der 
Dominant auszuweichen. Jene iſt der Sitz des V. und VI. 
Kirchentons mit der Scala fg a he döe f resp. e def 
ga h e (d). Die letztere Tonleiter hat ebenfalls zum 
Grundton F. 


Die urſprüngliche harmoniſche Begleitung der lydiſchen 
Tonleiter iſt folgende: 
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t ga h c def fe dc ha g f 
F C F DS A Gd CFI F CG AE F C F. 


Die in dieſer Tonart am häufigſten vorkommende übermäßige 
Quart f h und der Mangel einer tauglichen Subdominant 
haben dem Tone b einen ſolchen Eingang verſchafft, daß man 
h faſt nur als Ausnahme findet. Bereits Marchettus von 
Padua (um 1300) erwähnt des Gebrauchs, aufwärts h, 
abwärts b zu nehmen, woraus man jedoch durchaus keine 
Regel bilden darf; iſt ja doch in lydiſchen Ausweichungen 
der doriſchen Tonart der Gang 

e: h. ai 

C AE F, sei 
gerade charakteriſtiſch und noch bis heute unreducirt geblieben. 
Auch beim Gange e e dec ha iſt b zu vermeiden. 

Die hohe Lage und die helle Durharmonie geben der 
authentiſchen lydiſchen Tonart einen „ergötzenden, fröhlichen, 
jubelnden“ Charakter, während die tiefere Lage und das öfter 
vorkommende b die plagaliſche milder und daher „lieblich 
und andächtig“ machen. Durch das fortwährende Streben 
nach dem joniſchen Stammton, dem oberen C, ſpricht fich 
im Lydiſchen der Charakter der Sehnſucht und des Verlan⸗ 
gens gleichſam nach Oben aus, daher ſchon Glarean die 
Vernachläſſigung dieſer Tonart beklagt. Mortimer ſtimmt 
ihm bei und tadelt die Reduction der letzteren durch b in der 
katholiſchen Kirche. Auch in dieſer ſind nämlich wenig 
rein lydiſche Geſänge mit h zu finden, denn fest man in den⸗ 
denſelben ein weſentliches b, fo hört die Tonart auf lydiſch 
zu fein. Sie iſt alsdann rein F dur (wenn die Melodie 
nicht etwa nach C dur tranſponirt erſcheint,) und ſomit das 
heutige Joniſch im genus molle (weichen Geſchlechte) d. h. 
um eine Quart höher verſetzt und mit b verſehen. Bei der 
im 16ten Jahrhundert durch den Papſt Gregor XIII. ver⸗ 
anlaßten und durch Paleſtrina und ſeinen berühmten Schüler 
Guidetti ausgeführten Reviſion der Chorbücher und Heraus⸗ 
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gabe derſelben in jetziger muſikaliſcher Form — iſt das ein- 
mal angenommene b geblieben. In den ſogenannten Tropen 
(Notenbeiſpiele der Alten zur Unterſcheidung der 8 Kirchen— 
tonarten) findet ſich ebenfalls nur b vor, und im Sten Pſal— 
mentone hat h längſt dem b Platz gemacht. In vielen 
kürzeren Geſängen z. B. Antiphonen der lydiſchen Tonart 
iſt das charakteriſtiſche h unangetaſtet geblieben, ſo daß dieſe 
Tonart noch beſteht. Da die durch b reducirte lydiſche reſp. 
hypolydiſche Tonart mit der joniſchen resp. hypojoniſchen völlig 
gleiche Stufengattung beſitzt, haben die Proteſtanten die erſten 
beiden Bezeichnungen abgeſchafft und durch letztere beiden er— 
ſetzt. Später wurde die hypolydiſche Loder jetzige hypo— 
joniſche Tonart in Chorälen nach G dur verſetzt und dabei 
iſt es geblieben. In der kath. Kirche exiſtiren noch die alten 
Benennungen für jene Tonarten, während letztere faſt nur 
noch als Ausweichungen anderer Tonarten ins [Lydiſche ganz 
rein vorkommen. 

Die lydiſche Hauptcadenz iſt Cdur F dur, die herrſchende 
G dur C dur joniſch, die Mittelcadenz C dur F dur (etzteres 
in der Terzlage), oder E dur A moll äoliſch; theilnehmende 
Cadenzen in G mixolydiſch (C G oder F G dur), oder F 
hypolydiſch (B dur 8 Ce dur 5); beigefügte Cadenzen: 1) 
A moll E dur (letzteres in der Quintlage), 2) A dur D moll 
doriſch, 3) G dur Cdur (letzteres in der Terzlage), 4) D dur 
G dur — ſelten. 

Hypolydiſche Cadenzen und Ausweichungen: Hauptcadenz 
C F dur, herrſchende C dur F dur 3, oder E dur A moll 
äoliſch, theilnehmende Cadenz C joniſch, Mittelcadenz D do— 
riſch, beigefügte Cadenzen 1) Gmoll 8 oder 3 hypomixolyd. 
2) G dur mixolydiſch 8 oder 3. — 3) A moll E dur 5 äo— 
liſch. 4) A moll 3 D moll 5. 

Melodien im V. Kirchenton: O sacrum Convivium. 
Alma Redemptoris. Zdrowa$ badz Marya etc. mit der 
Melodie des Liedes: Gottes Sohn ift kommen. — Die böh— 
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miſchen Geſaͤnge: Laßt uns mit herzlicher Begier beten ꝛc. 
und O liebſter Herr Jeſus Chriſt, der Du unſer Heiland biſt 
ꝛc. (Mortimer No. 148). Nach alten Begriffen iſt der letz— 
tere Geſang hypolydiſch. — Sehr viele unter der Benennung 
„joniſch“ vorkommenden Melodien mit übermäßiger Quart. 
Melodien im VI. Kirchenton: Vexilla Regis (Vesper⸗ 
hymnus am Todten- und Palmenſonntage). O salutaris 
hostia. Domare cordis impetus. Gaude mater (Hymnus 
vom heil. Stanislaus.) Ave Regina coelorum. Regina 
coeli laetare. Boga Rodzica vom heil. Adalbert beginnt 
im Iten Ton und gehört von den Worten „Narodzil sie dla 
as“ bis zum Ende dem ten Ton an. — O Lamm Gottes 
unſchuldig ꝛc. und viele „hypojoniſchen“ Melodien mit über— 
mäßiger Quart. Der böhmiſche Geſang: O milder Gott 
allerhöchſter Hort ꝛc. (Mortimer Nro. 150) iſt lydiſch und 
hypolydiſch gemiſcht. Das Lydiſche erſcheint darin mit h, das 
hypolydiſche mit b, Grundton A. Als harmonirtes lydiſches 
Beiſpiel wähle ich die Melodie: Gottes Sohn iſt kommen 
(Zdrowas badz Marya). 


beim 
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Die Geſammtharmonie der Kirchentonarten. 


§ 58. Mit der Entwickelung der Harmonie geht die 
Ausbildung und Verbreitung der Orgel ziemlich Hand in 


Hand. 

120 Jahre vor Chriſto erfand Cteſibius, ein berühmter Mathe: 
matiker, die hydrauliſchen oder Waſſerorgeln, und Archimedes (nicht der 
aus Syrakus) verbeſſerte ſie. So berichtet der Kirchenvater Tertullian. 
Das Waſſer hielt dem Winde dabei nur das Gleichgewicht. Im Jahre 
640 nach Chriſto wurden die Orgeln in England, 653 (661 oder 669) 
durch Papſt Vitalian I. in Rom eingeführt. 756 oder 757 erhielt Pipin, 
Vater Karls des Gr., von dem griechiſchen Kaiſer Conſtantin VI. (Ko: 
pronymus) eine Orgel. Karl der Gr. ließ im Jahre 812 im Münſter 
zu Aachen eine Windorgel, die erſte in Deutſchlaud mit Blaſebaͤlgen, 
aufſtellen. Eine zweite kam durch Ludwig den Frommen nach Aachen. 
Papſt Johann VIII. bat im Jahre 880 den Biſchof von Freiſingen um 
eine Orgel und einen Organiſten. Die erſte größere Orgel ſoll München 
gehabt haben. Erſt hatten die Orgeln nnr 9 bis 11 Taſten; im 11ten 
Jahrhundert findet ſich zu Magdeburg eine mit 16. Im 13ten Jahrh. 
verbannten die Griechen die Orgel aus der Kirche und haben ſie nicht 
wieder aufgenommen. Im 14ten Jahrhundert wurde die Orgel in den 
lateiniſchen Kirchen allgemeiner und erhielt chromatifche (halbe) Töne. 
Im Jahre 1350 erbaute zu Thorn ein Mönch eine Orgel mit 22 Taſten 
und 1359 (1361) der Geiſtliche Nicol Faber (Schmied) die Domorgel 
zu Halberſtadt mit 4 Klavieren von 22 Taſten und 20 Bälgen. Bern: 
hard, ein Deutſcher in Venedig, erfand 1471 das Pedal. Die Schleif— 
laden, Spanbälge und Rohrwerke kamen im 16ten Jahrhundert auf, und 
die Klaviatur wurde gleichzeitig bis zu 4 Oktaven erweitert. — 1576 
befand ſich zu Bernau in Brandenburg bereits eine Orgel von 60 Stim— 
men, 1580 zu Stendal eine von 29 Stimmen und 1585 zu Danzig eine 
mit 55 Stimmen, erbaut von Antonius und 1596 zu Sct. Maria Mag⸗ 
dalena in Breslau eine mit 36 Stimmen, 3 Klavieren und 12 Bälgen. 
Die größten neueren Orgeln ſind: 1) die in der Paulskirche zu London, 
auf der gleichzeitig 6 Organiſten ſpielen können. 2) in der Paulskirche 
zu Frankfurt a. M. mit 74 Stimmen und 2 Pedalen, erbaut von Wal: 
cket, 3) in der Kloſterkirche zu Weingarten in Würtemberg mit 76 Stim— 
men (nach Andern blos 60) und 6666 Pfeifen, 4) in der luth. Haupt— 
kirche zu Kronſtadt in Siebenbürgen mit 68 Stimmen und 4 Manualen, 
5) in der Sct. Michaelskirche zu Hamburg mit 60 Stimmen, worunter 
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drei 32füßige, 6) im Dome zu Breslau mit 60 Stimmen (koſtet 30,000 
Thaler), 7) in der Kreuzkirche zu Hirſchberg mit 63 Stimmen und 4 
Manualen (koſtet 30,000 Thlr.), 8) in der Nicolaikirche zu Berlin 50 
Stimmen, 9) in der katholiſchen Hofkirche zu Dresden, 47 Stimmen 
(20,000 Rthlr.) Sie iſt erbaut von Gottfried Silbermann (F 1753), 
dem berühmteſten Orgelbauer des vorigen Jahrhunderts; No. 4 und 8 
aber von C. A. Buchholz in Berlin, einem der größten Orgelbaumeiſter 
der Gegenwart. — Die beſte Orgel im Großherzogthum Poſen iſt die 
in der Franciscanerkirche zu Poſen mit 30 Stimmen und 3 Manualen. 

So lange man keine chromatiſche Töne hatte, enthielt 
auch die Orgel keine. Lange Zeit hindurch wußte man in 
die Stimmung der Orgel nur die ſogenannte ungleichſchwe⸗ 
bende Temperatur zu legen, vermöge welcher die Obertaſten 
eis es ſis gis b nicht gleichzeitig als des dis ges as ais 
benutzt werden konnten. Eine Tranſpoſition in heutiger un⸗ 
beſchränkten Weiſe war alſo nicht denkbar und manche Ton⸗ 
arten konnten gar nicht berührt werden. Eine förmliche 
Ausweichung nach E moll kommt in den alten Tonarten nie 
vor, denn dazu fehlte der Ton dis; Es und B dur wurden, 
als zu entfernte Tonarten vermieden, obgleich die Möglichkeit 
der Ausweichung dahin vorhanden war. Man benutzte nur 
die Dreiklänge auf den Untertaſten, alſo C, E, F und G dur, 
D und A moll und nur berührungsweiſe die Dreiklänge E, 
moll, ſehr ſelten B dur, am ſeltenſten Es dur. Aus allen 
dieſen Dreiklängen wurde auch die erſte Umkehrung (der 
Akkord) angewendet. — Da wir die Harmonie der alten 
Tonarten den alten Tonmeiſtern nachbilden, begnügen wir 
uns mit dieſen Dreiklängen, und nehmen auch in Tranſpoſi⸗ 
tionen nur die denſelben der Lage nach entſprechenden Akkorde. 
Neue Flecke würden einem alten Kleide übel anſtehen. — 
Während wir bei Schlüſſen an den Dominant-Septimenak⸗ 
ford gewöhnt find, wendeten die Alten den Dominant-Drei⸗ 
klang an und ließen höchſtens die kleine 7 regelmäßig durch⸗ 
gehen, d. h. nach der 8 auf ſchlechtem Takttheil folgen. Ein 
ſehr beliebter Leitakkord nach dem toniſchen, oder (durch Trug⸗ 
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ſchluß) nach dem dieſem verwandten weichen Dreiklang auf 
der Unterterz (1½ Ton tiefer) — war den Alten der Terz— 
ſextenakkord mit kleiner 3 und großer 6, z. B. def h. Sie 
wendeten ihn folgendermaßen an: 


hecfhecſhecefds cds e d g 3 (ic) f3 (10) e fs es 
13g8f5 f 3 g3 hece h 6 e h 6 C6 he c hs Ce 
ds e fseds ce fa das fag fs gs 3 g fs gs 
D CD CiDͤů E ITD E D CD E D CID E 
hel hes haf hes (10) 

Hesl haz fe has 

deo fezdeffez 

D AID C DAI D C 


Jeder Ton dieſes Sextenakkord konnte ſteigen, fallen, oder 
ſpringen, denn jeder iſt eine Conſonanz. Am Ende ließ man 
die Terz lieber fallen, oder nahm ſie doppelt, worauf eine 3 
fiel, die andere ſtieg. Auch nach C moll ftatt dur kann ſich 
jener Akkord auflöſen. — Diſſonirende Akkorde (mit einer 
Secunde, Quart, Septime oder None) vermied man im Cho— 
ral, während man in der Menſuralmuſik die Diſſonanzen 
ſtreng vorbereitete und auflöſte, oder auf ſchlechter Zeit durch— 
gehen ließ. Auch zurückkehrende Nebennoten und ſogenannte 
Furſche Wechſelnoten waren außerhalb des Chorals geſtattet. 

Unter letzteren verſtehen Fux und Albrechtsberger eine 
verſetzte Aufeinanderfolge der Zten und Aten Note bei den ſtu— 
fenweiſen Gängen 8. 7. 6. 5 zu einer Unter- und 3. 4. 5 6 
(unten) zu einer Oberſtimme, fo daß im erſten Fall 8. 7. 5. 6, 
im zweiten 3. 4. 6. 5 entſteht. Die zweite Note kommt bei 
jedem Fall auf ſchlechte Zeit, z. B. 


5. 0 

rere enge letztere Fall 
f e [dec a h C wurde weniger 
d a 3 4 6 5 empfohlen. 


Auch das Ueberſpringen einer vorbereiteten Diſſonanz zu einer 
tieferen (ſeltener zu einer höheren) Conſonanz vor der Auf: 
löſung war außerhalb des Chorals geſtattet, z. B. 


Agen e. 
ge MT 
H |: 6 — fe — 

HI 


Verdeckte Quinten- und Oktavenfortſchreitungen, größere 
und beim Singen ſchwer zu treffende Sprünge, wurden mög⸗ 
lichſt vermieden, noch mehr aber unnatürliche Tonfolgen in 
der Stimmführung (e dis, e ſis, e gis, f h und umgekehrt.) 
Die übermäßige Quart oder verminderte Quint (der Trito- 
nus) z. B. fh oder h f nach einander, — war ſtreng ver⸗ 
pönt; nicht minder der Querſtand. Darunter verſteht man 
einen leitereigenen Ton und deſſen Erhöhung oder Erniedri— 
gung und umgekehrt nach einander in verſchiedenen Stimmen 
z. B. in einer Stimme e und in einer andern des nächſten 
Akkordes eis oder ces. Eine Art Querſtand iſt die Aufein⸗ 
anderfolge zweier großen Terzen in der höchſten und tiefſten 
Stimme, — entweder ſtufenweiſe, oder in großen Terzen— 
ſprüngen — aufwärts wie abwärts. — Dergleichen Miß⸗ 
klänge nannte man „mi contra fa‘, (e gegen f, d. h. im 
Zuſammenklange mit 1) und brauchte das Sprichwort: mi 
contra fa est diabolus in musica, d. h. e gegen k iſt der 
Teufel in der Muſik. Durch mi contra fa werden über⸗ 
haupt Tonarten angedeutet, die wegen ihrer weiten Entfer— 
nung won einander in keiner verwandtſchaftlichen Beziehung 
ſtehen und daher nach einander nicht folgen dürfen. Uebri⸗ 
gens fragten die Alten nach Tonverwandtſchaft weniger als 
wir, daher ſie oft nachſtehende Dreiklänge auf einander fol⸗ 
gen ließen: g und fdur, z. B. am Anfange von: Veni 
Creator, — g dur und d moll, — d und e moll. Den 
ebengenannten Geſang fangen jetzt Viele lieber mit Cs Fz 
an, was der mixolydiſchen Tonart auch nicht unangemeſſen 
iſt. — Wiederholungen derſelben Harmonie fand man nicht 
unzweckmäßig, ja man hielt es für einen Eingriff in die 
Einfachheit des Chorals, ſich- wiederholende Verszeilen mit 
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ſehr abweichenden Akkorden zu begleiten. Die Sache iſt nicht 
ohne praktiſchen Zweck, denn wie ſehr eine ſingende Gemeinde 
durch große Abwechſelung in der Begleitung geſtört werden 
kann, iſt leicht einzuſehen. — Doch am Ende einer Verszeile, 
eines Abſchnittes und Stückes vermied man Wiederholungen 
der Harmonien bei den einer Wiederholung günſtigen Melo— 
dienſprüngen von 1½, 2, 2½, 3½, 4 und 4½ Tönen auf- 
wärts und 1½, 2, 2½ und 31% Tönen abwärts, z. B. 
a c, a eis, a d, a e, af, ge aufwärts und ca, a f, 
eg, cf abwärts. Daraus entſtanden folgende Schlußarten: 


a cſa cis a e afe eig aa 
F CID A (is B Cs EE cis D HSC|ES F. Ciss D 
geg e 
3 8 g f 
c b a 
F 


Das Ste u. bte Beiſpiel dürfte als Schluß einer Choralzeile 
jelten vorkommen, iſt jedoch als ſolcher nicht ter Alle 
dieſe Fälle können auch außerhalb eines Schluſſes ſtattfinden. 


§ 59. Nicht nur als Orgelbegleitung, ſondern auch 
zum mehrſtimmigen Menſural-, ſogar Choralgeſange iſt die 
Harmonie angewendet worden. Als älteſten mehrſtimmigen 
Geſang beſitzen wir ein zweiſtimmiges Salve von Hermann 
dem Gebrechlichen ) (Graf von Vehringen, 1 1054 im Klo— 
ſter Reichenau am Bodenſee), wovon man jedoch nicht weiß, 
ob dieſer oder ein ähnlicher Geſang in der Kirche mehrſtim— 


) Hermann war früher in dem auch in muſikaliſcher Beziehung berühm— 
ten Kloſter Sct. Gallen in der Schweiz. In der daſigen Klofterbiblio: 
thek befindet ſich eine echte Abſchrift des Antiphonarii Set. Gregor des 
Gr. mit Neumen als Tonzeichen. Sie iſt vom Jahre 780 oder 790 
und wurde durch den römiſchen Sänger Romanus nach Sct. Gallen 
gebracht. Dieſer nämlich reiſte nach Metz, wohin ihn Papſt Habrign J. 

auf Karl des Gr. Bitte als Geſanglehrer geſchickt hatte. 
Nachbar, Gregor. Kirchengeſ. 10 


— 146 — 


mig vorgetragen worden ſei. — Eine eigene Art von zwei⸗ 
ſtimmigem Geſange (Discantus, Dechant) findet ſich in Frank⸗ 
reich im 13ten Jahrhundert. Man ſang zu einer feſten 
Choralmelodie eine 2te Stimme, die meiſt im Einklange fort- 
lief und nur zuweilen in die Terz überging (wenn ſie eine 
Stufe ſtieg, während der Cantus firmus eine Stufe fiel). 
Außerdem begleitete man den Cantus firmus mit einem will- 
kürlichen, oft ſehr gezierten Contrapunkt (Fleurettes). Eine 
ſehr ſonderbare dreiſtimmige Geſangart in Frankreich war 
folgende unter dem Namen Faux- bourdon, italien. Falso 
bordone (Drohne d. h. falſcher Tenor) bekannte. Zu dem 
Cantus firmus im Tenor nahm man eine fortlaufende Reihe 
von Terz-Sextenakkorden in gerader Bewegung mit jenem, 
und nur am Schluſſe wurde dieſe Einförmigkeit durch die 
Oktav ftatt der Sext unterbrochen. Papſt Gregor XI. nahm 
bei ſeiner Rückkehr von Avignon nach Rom im Jahre 1377 
— ein franzöſiſches Sängerchor mit und verſtärkte durch das— 
ſelbe die päpſtliche Kapelle. Durch dieſe Franzoſen wurden 
nun jene unzweckmäßigen Geſangmanieren in Rom einhei⸗ 
miſch, und der römiſche Geſang erhielt eine ſo abenteuerliche 
Ausführung, daß der Kardinal Dominicus Capranica die 
päpſtliche Kapelle vor Papſt Nicolaus V. mit einem Sack 
Ferkel verglich. Die Reformation des Kirchengeſanges und 
der Kirchenmuſik durch Paleſtrina und Guidetti iſt bereits 
beſprochen worden. — Um dem Volksgeſange Abwechſelung 
zu verſchaffen, führten die Proteſtanten den mehrſtimmigen 
Choralgeſang ein. Noch heut trägt in den größeren Städten 
der reformirten Schweiz der Tenor die Melodie vor, während 
die übrigen 3 Stimmen ohne Orgel begleiten. Durch das 
Ueberſchlagen einer Stimme in die andere iſt dabei manche 
Melodie entſtellt worden (ſ. die Vorrede zu Dr. Friedrich 
Schneiders Choralbuch S. IX) und wie es dabei der Har- 
monie ergehen mag, läßt ſich ohne nähere Andeutung errathen. 
Rink erklärt ſich in ſeiner Theoretiſch-prakt. Anleitung zum 
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Orgelſpielen Thl. III aus „äſthetiſchen und religiöſen Grün— 
den“ gegen einen mehrſtimmigen Choralgeſang, ſelbſt bei beſſe— 
rer Ausführung deſſelben, weil dabei die Aufmerkſamkeit der 
Sänger ſo in Anſpruch genommen werde, daß die Andacht 
und Erbauung darunter leide. — Berühmt iſt der mehrſtim⸗ 
mige Geſang in der päpſtlichen Kapelle zu Rom, dann die 
Ueberbleibſel ein⸗ und mehrſtimmiger Gregorianiſeher Geſänge 
im Weſtmünſter und der Paulskirche zu London. In letzte⸗ 
rer ſollen bei feierlichen Gelegenheiten Maſſen von Kindern 
aus den Armenfchulen jene Geſänge ſehr gut ausführen. 

§ 60. Viele Organiſten ſpielen und fingen die alten 
vortrefflichen Choräle aus den Kirchentonarten nach ihrem 
Choralbuche jo gut und rein, als ſie in dieſem enthalten find; 
wenige aber beſitzen die Fertigkeit, geeignete Vor-, Nach- und 
Zwiſchenſpiele in den Kirchentonarten zu machen. Dazu iſt 
eine genaue Kenntniß der harmoniſchen Behandlung jeder 
Tonart, deren Ausweichungen und Tranſpoſttionen nöthig.— 
Beginnt eine Melodie in ihrer Tonica, ſo wird auch das 
Vorſpiel in derſelben anfangen und ſchließen; wie aber, wenn 
die erſte Choralzeile in einer ganz fremden Tonart anhebt, 
z. B. A solis ortus — doriſch ſtatt phrygiſch, O lux beala 
Trinitas — lydiſch ſtatt mixolydiſch? Nach Walther iſt dies 
ein alter Streitpunkt der Organiſten, der naturgemäß nur 
folgende Erledigung finden kann: Das Vor- und Nachſpiel 
muß jederzeit in der Sehlußtonart des Chorals gemacht wer⸗ 
den, und nur ein einleitendes Zwiſchenſpiel kann allenfalls 
den abweichenden Anfang vorbereiten. Ein Präludium in 
einer mit dem Hauptton der Melodie nicht übereinſtimmenden 
Tonart würde den Charakter der Melodie ſchlecht ausſprechen 
und demnach feinen Zweck verfehlen. Der Hauptton des Do⸗ 
riſchen iſt D moll ohne b, des Phrygiſchen Amell mit Halb⸗ 
ſchluß in E dur, des Lydiſchen Fdur ohne b, des Mixolydiſchen 
C dur mit Halbſchluß in G dur, des neueren Hypomixolydi⸗ 
ſchen oft Gmoll ohne es, des Aoliſchen A moll, des Joniſchen 
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C dur und des Hypojoniſchen G dur. Das Doriſche weicht 
in ſämmtliche Kirchentonarten mit Ausnahme des Phrygiſchen 
aus, das Mixolydiſche desgleichen, das Hypodoriſche geht 
nicht nach dem Phrygiſchen, Mixolydiſchen und Xolifchen, 
das Aoliſche nicht ins Doriſche, das Lydiſche wol ſelten ins 
Phrygiſche, dieſes aber und das Joniſche gehen in alle Kirchen— 
tonarten. — Fängt eine phrygiſche Melodie mit dem E moll 
Dreiklang an, ſo muß das Präludium in letzterem ſchließen, 
aber nicht durch H dur, ſondern mit dem Halbſchluß A moll 
Emoll. — Der Schluß eines mirolydifchen Vor- und Nach⸗ 
ſpiels geſchehe nie durch D dur 6 dur, fondern immer durch 
F, C, G dur. — 

Zwiſchenſpiele ſind den Melodien in den Kirchentonarten 
ihres ehrwürdigen Alters wegen am wenigſten angemeſſen, 
zumal da ſie meiſtens in den neuen Dur- und Molltonarten 
ausgeführt werden müſſen. Fängt nämlich eine Choralzeile 
mit dem E moll Dreiklang an, jo wird man nur durch den 
H dur Dreiklang oder = Septimenakkord zweckmäßig einleiten 
können; eine andere Einleitung würde ungelehrte Sänger irre 
führen. In die Oktav- oder Terzlage des E dur Dreiklangs 
leitet man dagegen immer durch d resp. a —, 


a f — 
a de 
F 1 — 


in die Quintlage durch H dur oder den verminderten 7 Akk. 
auf Dis. Zur Einleitung in den mirolydiſchen G dur Drei- 
klang würde man ungefähr folgende Akkorde wählen e — [—; 


ii — 
— C4 — 
CB A As 


doch kann zuweilen auch der D dur Akkord zweckmäßig ſein. 
Der D moll Dreiklang bedarf A dur, der A moll Dreiklang 
E dur, der 6 moll Dreiklang aber D dur zur Einleitung. 
Gegen die völlig Abſchaffung der Zwiſchenſpiele könnte 
etwa folgender Entſchuldigungsgrund des als Kantor fungi⸗ 
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renden Organiſten gelten, daß dieſer während des Zwiſchen— 
ſpiels ins Textbuch ſehen, ſich auch länger vom Singen er— 
holen könne. — Die Zwifchenfpiele find in der That eine 
ziemlich neue, dem Choral fremdartige Einrichtung und daher 
in manchen Kirchen bereits abgeſchafft, z. B im Dome zu 
Breslau, in andern gar nicht eingeführt worden, z. B. in 
der katholiſchen Pfarrkirche zu Neuzelle Reg.-Bez. Frankfurt. 
— Uebrigens erkläre ich durch dieſe Aeußerung zweckmäßigen 
Zwiſchenſpielen durchaus nicht den Vernichtungskrieg. Sie 
dürfen ſtattfinden, müſſen aber nur kurz (etwa 4 Viertel-, 
höchſtens 8 Achtelnoten) und in harmoniſcher Beziehung ſehr 
einfach ſein (am beſten Zſtimmig.) Das Pedal wird auch 
bei den Aſtimmigen nicht gebraucht, damit die Gemeinde beim 
Eintritt deſſelben den ihrigen um ſo deutlicher erkenne. Wird 
die letzte Note reſp. der eigentliche Leiteakkord nicht ein wenig 
verlängert, ſo dürfte ein gleichmäßiges Einſetzen der Gemeinde 
nicht wol erzielt werden. 


Schlußbetrachtung. 


Somit wären die Tonarten der Kirche ſo umſtändlich be— 
ſchrieben, als ſie nach meiner Ueberzeugung ein Kantor und 
Organiſt kennen muß. Ich ſende nun dieſe Blätter hinans 
ins Lager der Choralfreunde und -Feinde, der Kenner und 
Nichtkenner des erhabenen Gregorianiſchen Syſtems. Wol 
ahne ich, daß meine Strenge in einem angeblich veralteten, 
bereits moderniſirten Syſtem — dem freien 19ten Jahrhund. 
wenig zuſagen wird. — Schon höre ich die Aeußerung man— 
cher dem Choral abgeneigten Katholiken, ich ſei in kirchlich— 
muſikaliſcher Beziehung Proteſtant, der Proteſtanten aber, ich 
jet ein Schwärmer für ſelbſtgeſchaffene, oder veraltete Ideen 
und ein Fanatiker in der Vertheidigung der muſikal. Kunſt 
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der katholiſchen Kirche. — Keins von dieſen drei Prädikaten 
bezeichnet mein Streben, ſondern nur der Drang nach der 
Wahrheit und die Wiedererſetzung deſſen, was der Kirche in 
Betreff der durch ſie geheiligten und durch viele Jahrhunderte 
gepflegten Kunſt entriſſen worden iſt. Siehe, katholiſcher 
Glaubensbruder, was Dir vielleicht neu erſcheint, habe ich 
aus den älteſten, reinſten muſikaliſchen Quellen Deiner heil. 
Kirche geſchöpft; — ſiehe, proteſtantiſcher Mitbruder, durch 
Deine eigenen Autoritäten habe ich Dir manche Vorurtheile 
aufgedeckt und Dir bewieſen, wie weit auch Du von der 
Wahrheit der alten kirchlichen Tonkunſt Dich entfernt haſt! 
— Meinen nicht ausbleibenden Gegnern darf ich mit Jan— 
ſſen (S. 17) zurufen: „Sollten unſere Angaben neu erſchei— 
nen, weil ſie alt und vielleicht vergeſſen ſind, — und ſcheinen 
unſere Regeln gegen gewöhnliche Meinungen und gegen die 
Praxis anzugehen: ſo haben wir doch nur der Wahrheit 
nachgeſtrebt und dieſe anzugeben uns bemüht.“ — Und ich 
füge hinzu: Wenn das Wiedererwachen einer beſſern religiöſen 
Richtung auch das Wiederaufleben der chriſtlichen Kunſt her— 
beiführt; wenn ſich wieder gothiſche Tempel wölben über ei— 
ner in den Staub dahingeſunkenen Chriſtenſchaar; wenn alle 
Ornamente in der Kirche das Gepräge der alten Kirchlichkeit 
wieder annehmen: fo darf — zur Erreichung eines harmo⸗ 
niſchen Ganzen — das Ohr nicht unbefriedigt bleiben und 
die Harmonie der Harmonien nicht leer ausgehen. Dem 
Katholiken iſt die Erhaltung der Reinheit reſp. die Erneue— 
rung des alten Kirchengeſanges durch den heil. Kirchenrath 
zu Trient (Seſſion XXII) — zur heiligen Pflicht gemacht; 
der Proteſtant ſieht in der Würde ſeines Choralgeſanges ei— 
nen Haupthebel der Gottesverehrung in Kirche und Haus. 

Dies war mein leitender Gedanke bei Abfaſſung vorlie— 
genden Büchleins. Lange ſchon hat er in meinem Innern 
gewuchert, jedoch erſt jetzt — bei der bereits immer weiter 
ſich verbreitenden Rückkehr zur alten kirchlichen Kunſt — den 
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Muth gehabt, der heutigen kirchlich-muſikaliſchen Praxis ſich 
gegenüber zu ſtellen. — Nicht Eitelkeit noch Gewinnſucht hat 
meinen Kiel geleitet und darum hoffe ich um ſo eher den 
göttlichen Segen zu meinem, dem Dienſte des Dreieinigen in 
ſeiner heiligen Kirche gewidmeten Unternehmens und ſchließe 
mit dem chriſtlichen Wahlſpruche und Schluſſe aller alten 
Chor- und Erbauungsbücher: 

Omnia ad majorem Dei gloriam! 

Alles zur größeren Ehre Gottes! 

Wszystko na wieksza czesé i chwale Boga naj- 

wyzszego! 
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